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Abstract	  
	  
The	  project	  ”FUCK	  YOUR	  MOTHER”	  is	  a	  study	  concerning	  political	  art	  in	  the	  postmodern	  
period.	  This	  study	  explores	  the	  narrative	  strategies	  the	  artist	  Ai	  Weiwei	  uses	  to	  express	  his	  
political	  views.	  To	  emphasize	  it,	  the	  research	  will	  be	  based	  on	  a	  case	  study	  of	  his	  music	  video	  
"Dumbass".	  Furthermore	  the	  report	  contains	  a	  study	  of	  which	  consequences	  might	  be	  
associated	  with	  this	  choice	  of	  narrative	  expression,	  especially	  regarding	  his	  political	  
expression.	  	  
Through	  use	  of	  relevant	  theory	  concerning	  music	  video,	  we	  have	  tried	  to	  define	  his	  
audiovisual	  work	  and	  get	  an	  image	  of	  his	  use	  of	  methods	  within	  the	  music	  video	  genre.	  To	  
support	  our	  examination	  of	  Ai	  Weiweis	  self-­‐presentation	  in	  the	  video,	  we	  have	  also	  defined	  
his	  piece	  as	  a	  media	  performance	  according	  to	  the	  theorist	  Camilla	  Jalving.	  	  
To	  reach	  the	  best	  knowledge	  concerned	  “Dumbass”	  we	  constructed	  our	  own	  model	  of	  
analysis	  by	  putting	  together	  perspectives	  from	  performance,	  music	  video	  and	  media	  theory.	  
Through	  this	  analysis	  we	  reached	  an	  interesting	  insight	  that	  points	  out	  two	  different	  levels	  
of	  narration	  that	  Ai	  Weiwei	  is	  working	  on.	  	  
The	  complexity	  of	  "Dumbass"	  is	  shown	  by	  his	  work	  on	  two	  levels,	  the	  self-­‐reflective	  and	  
system	  critical.	  These	  two	  levels	  of	  narration	  is	  used	  by	  Ai	  Weiwei	  in	  an	  ensemble	  to	  
disseminate	  his	  message	  concerning	  the	  criticism	  of	  Chinese	  society.  
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Indledning	  
“Alt	  god	  kunst	  er	  politisk	  -­‐	  og	  alt	  politisk	  kunst	  er	  dårlig”	  -­‐	  Harald	  Giersing	  
	  
Fem	  mennesker	  sidder	  rundt	  om	  et	  spisebord	  i	  ren	  maghoni.	  De	  har	  alle	  rettet	  blikket	  mod	  
en	  opslået	  computerskærm,	  hvorpå	  et	  fastfrosset	  billede	  af	  en	  hætteklædt	  mandeskikkelse	  
står	  helt	  skarpt	  på	  storskærmen.	  På	  hver	  side	  af	  manden	  står	  en	  vagt	  iført	  grøn	  uniform	  og	  
stiv	  statur.	  Play-­‐knappen	  bliver	  trykket	  ned,	  og	  en	  hurtig	  række	  klip	  indtræffer.	  Den	  mørke	  
hætte,	  med	  en	  ukendt	  kinesisk	  påskrift,	  bliver	  revet	  af	  mandens	  hoved.	  Synlig	  bliver	  nu	  Ai	  
Weiweis	  behårede	  ansigt.	  En	  skinger	  kinesisk	  mandestemme	  præger	  efterfølgende	  
musikvideoens	  lydspor.	  Efter	  ganske	  få	  sekunder	  bliver	  musikvideoens	  pauseknap	  trykket	  i	  
bund,	  og	  der	  bliver	  stille	  rundt	  om	  det	  mørke	  mahognibord.	  	  
Stilheden	  bliver	  kort	  efter	  afbrudt	  af	  en	  oprevet	  og	  lettere	  irritabel	  kvindestemme:	  “Det	  dér	  
nægter	  jeg	  simpelthen	  at	  skrive	  projekt	  om!”	  Ganske	  hurtigt	  tilslutter	  nogle	  af	  de	  
omkringsiddende	  kvinder	  sig.	  Musikvideoen	  bliver	  overhældt	  med	  ord	  som	  uinteressant,	  
ulidelig	  og	  ukunstnerisk	  samtidig	  med	  at	  andre	  af	  gruppens	  medlemmer	  henviser	  til	  Ai	  
Weiweis	  mere	  æstetiske	  kunstværker,	  såsom	  “Sunflower	  Seeds”	  og	  “Remembering”,	  hvori	  
det	  kunstneriske	  udtryk,	  ifølge	  dem,	  er	  langt	  tydeligere.	  	  
Luften	  bliver	  langsomt	  tyk	  af	  nedgørende	  ord	  omkring	  Ai	  Weiweis	  nye	  værk,	  men	  da	  der	  
efter	  nogle	  minutter	  ikke	  er	  plads	  til	  flere	  nedsættende	  sætninger	  i	  det	  lille	  rum,	  sænker	  
stilheden	  sig	  igen	  over	  den	  lille	  flok	  mennesker.	  	  
De	  kigger	  alle	  på	  hinanden,	  hvorefter	  de	  kollektivt	  igen	  vender	  blikket	  mod	  
computerskærmen,	  hvor	  Ai	  Weiweis	  fastfrossede	  anstigt	  kommer	  dem	  i	  møde.	  Med	  dette	  
møde	  er	  det,	  som	  der	  er	  noget,	  der	  går	  op	  for	  dem.	  Deres	  ophidselse	  over	  dette	  værks	  
uæstetiske	  elementer,	  viser	  måske	  netop	  værkets	  potentiale	  som	  politisk	  kunst.	  Et	  smil	  
breder	  sig	  på	  deres	  læber,	  og	  playknappen	  bliver	  igen	  trykket	  i	  bund,	  samtidig	  med	  at	  der	  
bliver	  skruet	  op	  for	  musikken.	  	  
På	  denne	  måde	  blev	  de	  første	  penselsstrøj,	  til	  projeket,	  FUCK	  YOUR	  MOTHER,	  taget.	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Motivation	  
Motivationen	  bag	  dette	  projekt	  bunder	  i	  en	  interesse	  for	  politisk	  kunst,	  som	  en	  måde	  at	  
udtrykke	  politiske	  holdninger	  og	  meninger.	  I	  denne	  sammenhæng	  finder	  vi	  performance-­‐
kunstneren	  Ai	  Weiwei	  specielt	  interessant,	  da	  han	  har	  formået	  at	  nå	  ud	  med	  et	  stærkt	  
budskab	  gennem	  sin	  kunst,	  selvom	  han	  lever	  under	  svært	  censurerede	  forhold.	  Hertil	  finder	  
vi	  det	  interessant	  hvordan	  Ai	  Weiwei	  benytter	  sig	  af	  en	  bred	  vifte	  af	  postmodernistiske	  
kommunikative	  virkemidler,	  og	  er	  nysgerrige	  på,	  hvad	  det	  betyder	  for	  hans	  kunst.	  	  
Vi	  er	  interesserede	  i	  det	  kontekstbaserede	  i	  den	  politiske	  kunst,	  som	  Ai	  Weiwei	  udfører,	  
fordi	  vi	  ser	  koblingen	  fra	  kunsten	  til	  samfundet,	  som	  værende	  dialektisk	  og	  betydningsfuld.	  
Hertil	  ønsker	  vi	  at	  beskæftige	  os	  med	  et	  af	  Ai	  Weiweis	  seneste	  værker,	  musikvideoen	  
“Dumbass”,	  	  og	  de	  virkemidler	  han	  heri	  benytter	  sig	  af.	  	  	  
Problemfelt	  	  
Ai	  Weiwei	  og	  hans	  kunst	  er	  blevet	  katalysator	  for	  internationale	  politiske	  debatter,	  som	  
ytringsfrihed,	  nationalisme,	  økonomisk	  magt,	  internettet	  og	  det	  enkelte	  menneskes	  
rettigheder	  (Louisiana.dk).	  En	  af	  grundene	  til	  dette	  er	  hans	  evne	  til,	  at	  benytte	  sig	  af	  det	  
globale	  samfund	  og	  dens	  kommunikative	  muligheder.	  Han	  får	  derfor	  sit	  budskab	  ud,	  også	  
når	  hans	  blog	  er	  lukket	  pga.	  censur,	  hvilket	  direkte	  fortæller	  noget	  om	  den	  kinesiske	  
samfundstypologi.	  Ai	  Weiwei	  forholder	  sig	  altså	  til	  den	  aktuelle	  samtid,	  som	  ofte	  er	  
udgangspunktet	  for	  hans	  værker.	  	  
	  
I	  den	  postmoderne	  tidsalder	  ser	  vi	  kunst	  alle	  vegne,	  den	  er	  revet	  ned	  fra	  udstillingsvæggen	  
og	  ud	  i	  øjenhøjde	  med	  folket.	  F.eks.	  har	  kunsten	  fundet	  sin	  vej	  ind	  på	  de	  sociale	  platforme	  
og	  i	  markedsføring.	  Kunsten	  er	  hermed	  blevet	  tilstede	  i	  det	  offentlige	  rum,	  hvor	  den	  
insisterer	  på	  at	  røre	  os,	  hvilket	  også	  afspejles	  i	  den	  faktor,	  at	  et	  fokus	  på	  performance	  har	  
fundet	  sin	  plads	  i	  den	  postmoderne	  kunst.	  	  
	  
Projektet	  undersøger	  en	  tendens	  i	  vores	  samtid,	  og	  den	  diskurs	  som	  præger	  kunstverdenen,	  
set	  ud	  fra	  den	  overbevisning,	  at	  kunsten	  afspejler	  samfundet.	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Projektet	  vil	  tage	  sit	  udgangspunkt	  i	  en	  dybdegående	  analyse	  af	  et	  af	  Ai	  Weiweis	  seneste	  
værker,	  musikvideoen	  “Dumbass”.	  Efter	  gennemgangen	  af	  musikvideoen,	  vil	  vi	  sætte	  værket	  
i	  en	  potmodernistisk	  kontekst,	  for	  at	  belyse	  konsekvenserne	  af	  dette	  medies	  
formidlingsformer.	  En	  undersøgelse	  af	  disse	  interessefelter	  leder	  derved	  op	  til	  
problemformuleringen.	  
Problemformulering	  
Hvilke	  konsekvenser	  har	  valget	  af	  Ai	  Weiweis	  fortællestrategier	  for	  hans	  politiske	  udtryk	  i	  
musikvideoen	  “Dumbass”?	  
	  
Dimensionsforankring:	  
Vi	  har	  valgt	  at	  forankre	  projektet	  i	  de	  to	  dimensioner	  “Kultur	  &	  Historie”	  og	  “Tekst	  &	  Tegn”.	  
Endvidere	  ønsker	  vi	  også	  at	  opfylde	  kravene	  for	  “fremmedsprog”.	  
	  
Tekst	  &	  Tegn	  
Hovedinteressen	  ligger	  i	  denne	  opgave	  i	  at	  analysere	  kunstens	  sprog.	  Herved	  belyser	  vi	  det	  
gennem	  et	  case-­‐værk	  som	  analyserer	  slavisk,	  og	  dertil	  analyserer	  formidlingen	  af	  det.	  Det	  er	  
derved	  et	  fokus	  på	  sprog,	  og	  betydningen	  og	  effekten	  bag	  som	  vi	  beskæftiger	  os	  med,	  hvilket	  
gør	  det	  svært	  at	  komme	  udenom	  dimensionen	  tekst	  og	  tegn.	  	  
	  
Kultur	  &	  Historie	  
Valget	  af	  denne	  dimension	  er	  sket	  ud	  fra	  vores	  metodologi,	  da	  vi	  erkender	  at	  sprog	  handler	  i	  
diskurser	  og	  derved	  søger	  vi	  en	  forståelse	  for	  analysens	  felt	  og	  ramme.	  Dertil	  laver	  Ai	  Weiwei	  
politisk	  kunst,	  som	  herved	  stiller	  krav	  til,	  at	  han	  forholder	  sig	  til	  samtiden.	  Derfor	  bør	  vi	  se	  
på	  de	  kulturelle	  forhold,	  som	  spiller	  ind	  i	  hans	  kontekstprægede	  værker.	  Derudover	  ser	  vi	  
det	  også	  som	  værende	  væsentligt	  at	  belyse	  Ai	  Weiweis	  baggrundshistorie.	  	  
	  
Fremmedsprog	  
Vi	  tilsigter	  dette	  projekt	  at	  opfylde	  kravet	  om	  fremmedsprog,	  og	  derfor	  vil	  en	  overvejende	  
del	  af	  projektets	  bidragende	  tekster,	  være	  på	  fremmedsprog.	  Sangteksten	  bag	  musikvideoen	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“Dumbass”	  er	  på	  kinesisk,	  hvortil	  vi	  har	  fundet	  den	  i	  en	  engelsk	  oversættelse.	  Derudover	  vil	  
størsteparten	  af	  vores	  baggrundslitteratur	  være	  på	  engelsk.	  	  
	  
Videnskabsteoretisk	  metodologi	  og	  metode	  	  
“The	  terms	  pragmatism,	  pragmatic	  and	  pragmatist	  are	  commonly	  used	  to	  denote	  a	  
commitment	  to	  success	  in	  practical	  affairs,	  to	  getting	  things	  done”	  (Talisse,	  et	  al.,	  2008,	  s.1)	  	  
Pragmatister	  er	  tilhængere	  af	  at	  nå	  deres	  mål,	  derfor	  indsamles	  viden	  ud	  fra	  hvad	  der	  er	  
praktisk	  i	  forhold	  til	  at	  opnå	  dette.	  	  Den	  induktive	  sandhed	  skabes	  ergo	  også	  ud	  fra	  en	  
undersøgelse,	  der	  er	  designet	  til	  at	  nå	  et	  bestemt	  mål.	  	  
Pragmatisterne	  har	  en	  troværdig	  tilgang	  til	  menneskeligheden,	  som	  betyder,	  at	  de	  mener	  at	  
vi	  godt	  kan	  finde	  frem	  til	  sandheder,	  ved	  at	  handle	  funktionelt	  og	  praktisk.	  Vi	  er	  derfor	  
fornuftige	  væsner,	  som	  kan	  bruge	  fornuften	  i	  vores	  søgen	  efter	  sandheden.	  Derfor	  er	  vi	  også	  
i	  stand	  til	  at	  være	  bevidste	  om	  eventuelle	  udeladelser	  og	  fejlkilder.	  	  
Man	  kan	  derfor,	  med	  en	  pragmatisk	  tilgang	  til	  videnskaben,	  sammensætte	  et	  teorigrundlag,	  
ved	  at	  sammenknytte	  perspektiver,	  som	  man	  mener	  giver	  mening	  i	  sin	  research	  og	  
undersøgelse.	  Pragmatisterne	  undersøger	  altså	  verden	  med	  henblik	  på	  rationel	  handling.	  
Pragmatisterne	  forsvarer	  dette	  ud	  fra	  overbevisningen	  om	  relativisme,	  historicisme	  og	  anti-­‐
kognitivisme.	  Relativisme	  fordi	  de	  ikke	  mener	  at	  der	  er	  nogle	  sandheder,	  ergo	  perspektiver	  
der	  er	  bedre	  end	  andre-­‐	  vi	  er	  alle	  lige.	  Det	  er	  her	  historicisme	  giver	  sig	  til	  kende,	  fordi	  
forskellige	  sandheder	  kommer	  frem	  i	  bestemte	  sociale	  diskurser.	  Historicisme	  undersøger	  
feltet	  undersøgelsen	  tager	  udgangspunkt	  i,	  således	  at	  der	  kan	  gives	  en	  forklaring	  på	  
sandhedens	  udformning.	  Hertil	  kommer	  anti-­‐kognitivismen,	  som	  binder	  disse	  sammen	  og	  
argumenterer	  derudfra,	  at	  der	  ikke	  er	  noget	  der	  er	  rigtigt	  og	  forkert	  (Talisse,	  et	  al,	  2008,	  kap.	  
1-­‐2).	  
	  
Vi	  har,	  i	  vores	  projekt,	  opsøgt	  viden	  gennem	  forskellige	  kilder,	  som	  kunne	  give	  os	  indsigt	  i	  
vores	  forskningsfelt,	  og	  hver	  gang	  vi	  har	  fundet	  noget	  anvendeligt,	  i	  forhold	  til	  vores	  
problemformulering,	  har	  vi	  benyttet	  os	  af	  den.	  Vores	  research	  har	  gjort	  os	  nysgerrige	  på	  
forskellige	  områder	  og	  dermed	  bragt	  os	  i	  en	  ny	  læseretning.	  På	  den	  måde	  har	  vi	  nået	  en	  
sandhed,	  ud	  fra	  vores	  sammensættelse	  af	  den	  søgte	  viden,	  og	  hvad	  vi	  mente	  var	  funktionelt	  
og	  praktisk	  i	  forhold	  til	  vores	  problemformulering.	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En	  anden	  erkendelse	  vi	  på	  sin	  vis	  blot	  anerkender,	  men	  må	  indrømme	  også	  at	  have	  opdaget	  i	  
vores	  arbejde	  med	  projektet,	  er	  erkendelsen	  af	  den	  betydning,	  der	  er	  forbundet	  med	  
kroppens	  tilstedeværelse.	  I	  og	  med	  at	  vi	  hver	  isæt	  blot	  er	  ét	  menneske	  ud	  af	  mange,	  
eksisterer	  den	  virkelige	  verden	  kun	  på	  baggrund	  af	  vores	  fælles	  konstruktion	  af	  den.	  Den	  
virkelige	  verden,	  er	  den	  verden	  vi	  har	  erfaret	  os,	  lever	  i	  og	  sammen	  skaber	  (Sørensen,	  2010,	  
kap.	  10).	  	  Denne	  verdensopfattelse	  gør	  sig	  gældende	  i	  ontologien,	  som	  er	  overbevist	  om	  at	  
ting	  kun	  er	  ting,	  fordi	  de	  i	  vores	  anskuelse	  af	  dem,	  viser	  sig	  på	  en	  bestemt	  måde.	  
Ontologister	  er	  realister,	  på	  det	  punkt	  hvor	  de	  erkender,	  at	  der	  er	  en	  universel	  virkelighed	  
over	  den	  virkelighed,	  som	  vi	  mennesker	  opfatter.	  Subjekter	  og	  objekter	  eksisterer	  derfor	  
altid	  i	  forhold	  til	  noget	  andet.	  Der	  er	  en	  virkelighed	  udenfor	  selvets	  virkelighed,	  fordi	  man	  i	  
den	  fænomenologiske	  tankegang	  opfatter	  verden,	  ud	  fra	  sin	  egen	  livsverden.	  Altså	  vil	  vi	  
aldrig	  komme	  frem	  til	  den	  egentlige	  sandhed	  (Sørensen,	  2010,	  kap.	  10).	  	  
	  
Grunden	  til	  at	  udpensle	  ontologiens	  beskaffenhed	  er,	  at	  den	  ligger	  til	  baggrund	  for	  
hermeneutikken,	  som	  er	  den	  bærende	  metodologi	  i	  vores	  projekt.	  Hermeneutik	  handler	  om	  
forståelse	  og	  fortolkning,	  hvilket	  er	  hele	  forudsætningen	  for	  vores	  projekt	  -­‐	  netop	  at	  forstå	  
og	  fortolke	  Ai	  Weiweis	  fortællestrategier.	  	  
Hermeneutiske	  videnskabelige	  undersøgelser	  består	  af	  at	  samle	  enkelte	  dele	  til	  en	  helhed.	  
En	  tekst	  er	  på	  et	  bestemt	  sprog	  og	  består	  af	  sætninger,	  sætningerne	  består	  af	  ord,	  som	  igen	  
består	  af	  bogstaver,	  tegn.	  Tegnene	  alene	  danner	  ikke	  mening,	  men	  sammen	  danner	  de	  
betydningsfulde	  ord,	  som	  så	  først	  giver	  rigtig	  mening,	  når	  de	  bliver	  sammensat	  i	  en	  sætning.	  
Men	  det	  er	  en	  forudsætning	  for	  forståelsen	  af	  sætningen,	  at	  du	  kender	  bogstaverne	  og	  
sammensætningen	  af	  dem.	  Det	  siges	  således	  at	  dette	  forhold	  mellem	  dele	  og	  helhed	  er	  
konstitutivt.	  Altså	  er	  dette	  forhold	  bestemmende	  for	  en	  helhed,	  men	  når	  man	  så	  er	  nået	  
frem	  til	  denne	  helhed,	  kan	  den	  ses	  som	  en	  del	  af	  en	  større	  helhed	  -­‐	  altså	  som	  når	  	  
sætningen	  bliver	  en	  del	  af	  en	  tekst	  (Sørensen,	  2010,	  kap.	  10).	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Det	  er	  her	  man	  ofte	  taler	  om	  den	  hermeneutiske	  cirkel	  og	  den	  hermeneutiske	  metode,	  som	  
er	  en	  vekslen	  mellem	  dele	  og	  helhed,	  hvilket	  illustreres	  her:	  	  	  
(Jensen,	  2013,	  s.40)	  
	  
Skal	  man	  kunne	  fortolke,	  skal	  man	  huske	  at	  undersøge	  de	  dele	  helheden	  er	  et	  produkt	  af.	  
Her	  henvises	  der	  til	  hvilke	  diskurser,	  der	  præger	  værket.	  Tidsånden	  samt	  de	  kulturelle,	  
økonomiske,	  sociale	  og	  historiske	  forhold	  spiller	  alle	  en	  rolle	  for	  den	  helhed,	  som	  værket	  er	  
blevet	  til	  i.	  	  
	  
Præcis	  dette	  har	  vi	  gjort	  i	  vores	  søgen	  på	  forståelse	  af	  Ai	  Weiweis	  fortællestrategier;	  Vi	  har	  
undersøgt	  ham	  som	  person,	  hans	  baggrund	  og	  hans	  tidligere	  værker.	  Vi	  har	  søgt	  forståelse	  
for	  tidsånden,	  formidlingsformerne	  og	  det	  performative	  i	  kunsten.	  	  
Det	  er	  her	  pragmatismen	  giver	  sig	  til	  kende,	  for	  hvorfor	  har	  vi	  valgt	  netop	  at	  undersøge	  disse	  
dele?	  Dette	  har	  vi	  gjort,	  da	  vi	  mener,	  at	  det	  er	  praktisk	  og	  indbringende	  i	  forhold	  til	  vores	  
søgefelt.	  Indenfor	  hermeneutikken	  kan	  det	  sammenlignes	  med	  det,	  at	  have	  en	  forforståelse	  
forud	  for	  sin	  undersøgelse,	  her	  har	  man	  denne	  forforståelse	  i	  mente	  og	  tager	  derfor	  den	  
faktor	  med	  i	  sine	  kritiske	  overvejelser	  omkring	  resultatet.	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Vores	  forforståelse	  for	  Ai	  Weiwei	  fortalte	  os,	  at	  det	  var	  vigtigt	  at	  undersøge	  hans	  baggrund,	  
for	  at	  forstå	  hvad	  han	  består	  af.	  Endvidere	  måtte	  vi	  undersøge	  Kinas	  historie,	  for	  at	  forstå	  
hvad	  han	  er	  oppe	  imod.	  Alt	  for	  at	  forstå	  den	  diskursramme	  han	  lever	  under,	  samt	  taler	  til	  og	  
fra.	  Vi	  har	  inddraget	  medieteori,	  for	  at	  opnå	  en	  større	  forståelse	  for	  mediers	  kommunikative	  
virke	  i	  den	  postmoderne	  tidsalder.	  Ydermere	  har	  vi	  undersøgt	  performanceteori,	  da	  vi	  havde	  
en	  forforståelse	  for	  at	  performancekunsten	  spiller	  en	  vigtig	  rolle	  i	  samtiden,	  og	  fordi	  vi	  
betragter	  Ai	  Weiwei	  som	  værende	  en	  performancekunster.	  Performancekunsten	  forholder	  
sig	  netop	  til	  denne	  erkendelse	  af,	  at	  menneskets	  eksistens	  består	  i,	  at	  vi	  er	  over	  for	  andre.	  	  	  
	  
Hermeneutikken	  har	  traditionelt	  set	  handlet	  om,	  at	  forstå	  værkers	  autoritative	  mening,	  og	  
det	  er	  også	  hvad	  vi	  hovedsageligt	  har	  brugt	  den	  til	  -­‐	  at	  forstå	  Ai	  Weiweis	  intention	  med	  
værket	  “Dumbass”.	  Efter	  opnåelse	  af	  denne	  viden,	  har	  vi	  så	  kunne	  brede	  det	  ud	  og	  diskutere	  
hvordan	  musikvideoen	  henvender	  sig	  til	  beskueren,	  og	  hvordan	  meningen	  skabes	  heraf.	  
Som	  når	  ontologien	  påstår,	  at	  vi	  kun	  er	  til	  i	  forhold	  til	  hinanden,	  så	  er	  “Dumbass”	  også	  kun	  
til	  fordi	  vi	  ser	  den.	  Selvom	  vi	  prøver	  at	  forstå	  hvilken	  livsverden	  den	  kommer	  sig	  af,	  ser	  vi	  
den	  ud	  fra	  vores	  egen	  livsverden,	  og	  kommer	  derfor	  aldrig	  frem	  til	  en	  endegyldig	  sandhed.	  
Vi	  vil	  dog	  alligevel	  nå	  frem	  til	  noget	  af	  validitet,	  da	  både	  pragmatismen	  og	  hermeneutikken,	  
ser	  mennesket	  som	  værende	  fornuftigt.	  Denne	  relation	  er	  præcis	  hvad	  vores	  medie-­‐	  og	  
performanceteori	  fortæller	  os.	  Subjekter	  og	  objekter	  kan	  ses	  som	  værende	  performative,	  
hvilket	  har	  den	  konsekvens	  at	  sandheden	  er	  en	  proces,	  en	  handlen.	  
	  
For	  at	  tale	  om	  erkendelse,	  så	  er	  dette	  projekt	  altså	  skrevet	  ud	  fra	  en	  erkendelse	  af	  at	  vi	  aldrig	  
kommer	  frem	  til	  en	  egentlig	  sandhed.	  Vi	  prøver	  her	  at	  forstå	  andre	  livsverdener	  og	  
virkeligheder,	  for	  så	  selv	  at	  fremstille	  en	  formidling	  af	  vores	  livsverden.	  	  
	  
Afgrænsning	  
Grundet	  projektets	  begrænsede	  omfang,	  har	  vi	  foretaget	  nogle	  valg	  og	  dermed	  også	  nogle	  
fravalg.	  I	  forbindelse	  med	  forskning,	  vil	  udfaldet	  altid	  være	  betinget	  af	  det	  valgte	  fokus	  på	  
genstandsfeltet.	  Derfor	  er	  det	  vigtigt	  at	  understrege,	  hvilke	  selektioner	  vi	  har	  foretaget	  i	  
forbindelse	  med	  det	  nærværende	  projekt,	  da	  vi	  er	  bevidste	  om	  vores	  pragmatiske	  tilgang	  til	  
projektets	  sammenstøbning.	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Ved	  valget	  af	  politisk	  kunst,	  som	  vores	  forskningsfelt,	  har	  vi	  grundet	  dets	  omfattende	  
beskaffenhed,	  rettet	  vores	  fokus	  mod	  Ai	  Weiweis	  seneste	  værk,	  musikvideoen	  ”Dumbass”.	  
Ydermere	  har	  vi	  begrænset	  os	  til	  hans	  brug	  af	  fortællestrategier	  i	  værket,	  og	  dermed	  afgrænser	  vi	  
os	  fra	  en	  mere	  dybdegående	  undersøgelse	  af	  musikvideoens	  budskab	  og	  dets	  indflydelse	  på	  
beskuerene.	  Vi	  undersøger	  Ai	  Weiweis	  budskab	  overvejende	  i	  forhold	  til	  hvilke	  
fortællestrategier,	  der	  tages	  i	  brug	  i	  formidlingen	  af	  det.	  Hertil	  vil	  vi	  benytte	  os	  af	  vores	  
analyseapparat	  og	  hermeneutisk	  metode,	  til	  at	  belyse,	  hvilke	  konsekvenser	  hans	  valg	  af	  
fortællestrategier	  kan	  have	  for	  hans	  politiske	  udtryk.	  Således	  afgrænser	  vi	  vores	  forskning	  fra	  at	  
foretage	  interviews	  med	  videoens	  beskuer,	  og	  basere	  vores	  resultater	  på	  indsamlet	  empiri.	  Vi	  vil	  
i	  dette	  projekt	  ikke	  have	  fokus	  på	  den	  kinesiske	  befolknings	  forhold	  til	  Ai	  Weiweis	  værk,	  og	  
ligeledes	  vil	  vi	  ikke	  komme	  med	  en	  vurdering	  af,	  hvorvidt	  vi	  mener,	  hans	  budskab	  når	  ud	  til	  dem	  
gennem	  hans	  kunst.	  
Der	  afgrænses	  også	  fra	  en	  dybdegående	  undersøgelse	  af	  Kinas	  historie	  og	  kultur	  grundet	  
henholdsvis	  projektets	  omfang,	  men	  også	  da	  vi	  ikke	  ser	  det	  nødvendigt	  i	  forhold	  til	  vores	  
forskningsfelt.	  Dog	  vil	  vi	  kort	  komme	  ind	  på	  Kinas	  historie,	  som	  en	  introduktion	  til	  at	  kunne	  
forstå	  projektets	  overordnede	  tematikker.	  	  
I	  forbindelse	  med	  projektets	  dimensioner,	  har	  vi	  valgt	  teorier,	  der	  beskæftiger	  sig	  med	  
udtryksformer	  inden	  for	  kunsten	  i	  en	  samfundsmæssig,	  historisk	  og	  kulturel	  kontekst.	  Disse	  
tematikker	  danner	  ramme	  om	  vores	  teori	  og	  analyse.	  Derved	  har	  vi	  ligeledes	  haft	  en	  bestemt	  
tilgang	  til	  udførelsen	  og	  behandlingen	  af	  vores	  analyse,	  i	  og	  med	  at	  der	  er	  bestemte	  spørgsmål,	  vi	  
ønsker	  at	  få	  besvaret.	  
	  
Redegørelse	  
	  
Postmodernisme	  og	  det	  postmoderne	  samfund	  
I	  dette	  afsnit	  gives	  der	  et	  indblik	  i	  den	  postmodernistiske	  kunst,	  det	  postmoderne	  samfund	  
og	  netværkssamfundet.	  Det	  gøres	  der	  grundet	  vores	  analysegenstand	  “Dumbass”,	  som	  i	  
vores	  optik	  er	  et	  postmodernistisk	  værk,	  der	  forholder	  sig	  til	  sin	  samtid.	  Hermed	  vil	  dette	  
afsnit	  fremme	  en	  forståelse	  for	  værkets	  tilstedeværelse	  og	  fremtoning.	  	  	  
	  
Postmodernisme	  er	  et	  sammensat	  begreb,	  som	  både	  indeholder	  det	  modernistiske	  og	  det	  
postmodernistiske.	  Professor	  i	  kultur	  og	  æstetik,	  Morten	  Kyndrup,	  betegner	  disse	  to	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begreber	  som	  kunst-­‐ismer,	  der	  dækker	  over	  en	  kunstnerisk	  genre,	  og	  retter	  sig	  mod	  et	  
æstetisk	  produkt	  (Kyndrup,	  1986,	  s.	  13).	  For	  at	  få	  en	  tydeligere	  forståelse	  af	  den	  
postmodernistiske	  kunstperiode,	  vil	  vi	  først	  give	  et	  kort	  indblik	  i	  den	  moderne	  kunstperiode.	  
Den	  moderne	  kunst	  har	  sin	  oprindelse	  i	  Europa	  ved	  indgangen	  til	  det	  18.	  århundrede	  
(Kyndrup,	  1986,	  s.	  14).	  Kyndrup	  inddeler	  grundlæggende	  moderniteten	  i	  tre	  forskellige	  
kunstneriske	  hovedtyper.	  Den	  første	  var,	  historisk	  set,	  den	  idealtypiske	  borgerlige	  kunst.	  
Derefter	  kom	  modernismen,	  og	  som	  en	  del	  af	  denne,	  avantgardekunsten.	  
Den	  idealtypiske	  borgerlige	  kunst	   	  
Den	  oprindelige	  idealtypiske	  borgerlige	  kunst	  fremkom	  i	  1750’erne,	  og	  var	  kunstperioden	  før	  
modernismen.	  Kunsten	  udskilles,	  i	  denne	  periode,	  som	  værende	  et	  autonomt	  område	  i	  det	  
borgerlige	  samfund.	  Intentionen	  var,	  at	  opretholde	  et	  subjektivt	  rum,	  med	  mulighed	  for	  
selvrefleksion.	  Kunsten	  forbeholdtes	  dette	  rum,	  og	  var	  ikke	  i	  kontakt	  med	  selve	  samfundet,	  
pga.	  dens	  underforståede	  form	  og	  sprog	  (Kyndrup,	  1986,	  s.	  14).	  Den	  kunstneriske	  stil	  var	  her	  
præget	  af	  seriøsitet,	  da	  den	  alvorlige	  borgerlige	  beskuer	  naturligvis	  kun	  var	  optaget	  af	  
seriøse	  problemstillinger.	  Hermed	  var	  underholdningsfaktoren	  underforsået.	  
Den	  klassiske	  modernisme	   	  
Den	  anden	  hovedtype	  var	  den	  klassiske	  modernisme	  (1860-­‐1920),	  som	  var	  et	  modsvar	  på	  den	  
borgerlige	  kunst.	  Modernisme	  afviste	  ikke	  grundlæggende	  livsproblematikker,	  som	  væren	  
vs.	  fremtrædelse	  og	  sandhed	  vs.	  falskhed,	  som	  den	  idealtypiske	  borgerlige	  kunst	  gjorde.	  
Derimod	  påbegyndte	  den	  en	  konkret	  bearbejdelse	  af	  dem	  i	  de	  enkelte	  kunstværker	  
(Kyndrup,	  1986,	  s.	  17).	  Desuden	  fik	  det	  abstrakte	  en	  større	  betydning,	  da	  kunstværker	  ikke	  
nødvendigvis	  behøvede	  at	  ligne	  noget.	  Kunsten	  udviklede	  sig	  til	  at	  være	  eksklusiv	  og	  
uforståelig	  for	  det	  almene	  publikum.	  
	  
Den	  historiske	  avantgarde	  
Den	  tredje	  kunstneriske	  hovedtype	  var	  den	  historiske	  avantgarde	  (1920-­‐1980).	  Den	  
repræsenterede	  et	  opgør	  med	  selve	  institutionaliseringen	  af	  kunst	  som	  noget	  udskilt,	  altså	  
stod	  det	  autonome	  i	  kunsten	  her	  for	  skud.	  Den	  historiske	  avantgarde	  var	  optaget	  af,	  at	  
bekæmpe	  kategoriseringen	  af	  kunsten.	  Kritikken	  var	  først	  og	  fremmest	  rettet	  mod	  kunstens	  
adskillelse	  fra	  samfundet.	  Kunstbevægelserne	  havde	  en	  forestilling	  om,	  at	  få	  kunsten	  tilbage	  
til	  livspraksis,	  med	  et	  samfundsmæssigt	  indhold.	  Kunsten	  havde	  altså	  ofte	  en	  politisk	  agenda	  
og	  forsøgte	  at	  sende	  et	  provokerende	  signal	  om,	  at	  kunsten	  ikke	  er	  af	  nogen	  særlig	  status	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(Kyndrup,	  1986,	  s.	  21).	  Denne	  agenda	  eksemplificeres	  bl.a.	  i	  de	  readymades-­‐værker	  som	  
opstod	  i	  denne	  periode,	  f.eks.	  Warhol	  og	  Duchamp.	  Især	  Duchamps	  fabriksproducerede,	  
signerede	  pissoir	  er	  kendt	  fra	  denne	  periode.	  Duchamp	  anvendte	  et	  hverdagsobjekt	  og	  
transformerede	  det	  til	  kunst,	  ved	  blot	  at	  tegne	  sin	  autograf	  på	  pissoiret.	  Både	  Duchamps	  og	  
Warhol	  var	  med	  til	  at	  gøre	  kritikken	  af	  kunstinstitutionen	  til	  en	  etableret	  del	  af	  
institutionen	  selv	  idet	  deres	  værker	  senere	  hen	  blev	  solgt	  for	  mindre	  formuer.	  Dette	  
kommercielle	  aspekt	  må	  ses	  som	  modsigende	  for	  den	  historiske	  avantgardes	  idé	  om	  at	  
nedlægge	  kunstinstallationerne,	  og	  dette	  bevirkede	  også	  at	  denne	  avantgardekunst	  fik	  sin	  
ende	  allerede	  i	  1960	  (Kyndrup,	  1986,	  s.	  95-­‐96).	  Det	  lykkedes	  midlertidigt	  den	  historiske	  
avantgarde	  at	  sætte	  sit	  præg	  på	  den	  efterfølgende	  kunsthistorie:	  	  
	  
”Overordnet	  betyder	  avantgardebevægelserne,	  at	  fra	  da	  af	  disponerer	  kunsten	  frit	  over	  
alle	  tænkelige	  kunstmidler.	  Det	  gør	  en	  helt	  ny	  kunst	  mulig.	  Nemlig	  den,	  der	  har	  sin	  
egen	  formidling	  som	  en	  bevidst	  del	  af	  det	  den	  vil”	  (Kyndrup,	  1986,	  s.	  95).	  	  
	  
Netop	  disse	  nyoprettede	  kunstformer	  affødte	  en	  ny	  avantgarde,	  kaldet	  neoavantgarden.	  
Denne	  kunstform	  var	  mindre	  revolutionær	  i	  sit	  udtryk,	  og	  koncentrerede	  sig,	  i	  modsætning	  
til	  sin	  forgænger,	  om	  at	  bringe	  kunsten	  ned	  på	  et	  mere	  lokalt	  plan.	  Herved	  gik	  man	  fra	  ideen	  
om	  en	  utopi,	  til	  ideen	  om	  mikroutopier	  (Ørum,	  2005,	  s.	  13-­‐14).	  Ideen	  bag	  neoavantgarden	  
var	  endvidere	  at	  lade	  kunstneren	  blive	  en	  del	  af	  det,	  der	  blev	  kritiseret	  fremfor	  at	  stille	  sig	  
udenfor	  (Ørum,	  2005,	  s.	  13-­‐14).	  Avantgardebevægelserne	  blev	  herved	  opfattet	  som	  
frontløbere	  til	  postmodernismen.	  
Postmodernisme	  	  
Postmodernismen	  slog	  for	  alvor	  igennem	  i	  1980’erne	  i	  Europa,	  som	  et	  brud	  med	  
modernismen	  og	  en	  overgang	  til	  et	  nyt	  paradigme.	  I	  denne	  overgang	  gik	  kunsten	  fra	  at	  være	  
tilegnet	  et	  lukket	  rum	  til	  at	  eksistere	  i	  hverdagslivet	  blandt	  befolkningen.	  Postmodernismen	  
medførte	  en	  anderledes	  konstruktion	  for	  indhold	  og	  form,	  som	  både	  indbefattede	  
traditionelle	  og	  utraditionelle	  metoder	  og	  værktøjer	  til	  at	  kreere	  værker.	  Postmodernistisk	  
kunst	  opfattes	  ofte	  som	  værende	  fragmenteret,	  idet	  den	  selv	  udvælger	  de	  bedste	  former,	  
motiver,	  symboler,	  materialer	  og	  referencer,	  og	  sammensætter	  det	  på	  ny	  måde,	  uden	  at	  tage	  
hensyn	  til	  tidligere	  normer	  og	  regler	  (Nielsen,	  1999,	  s.	  183).	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Kunsten	  omfavner	  den	  teknologiske	  udvikling,	  og	  benytter	  sig	  af	  den	  i	  værkerne	  og	  i	  
formidlingen	  af	  dem.	  Den	  sætter	  sig	  selv	  på	  spil	  som	  kunst,	  ved	  at	  nedbryde	  den	  
forudgående	  seriøsitet	  og	  lege	  med	  grænselandet	  mellem	  kunst	  og	  ikke-­‐kunst.	  Den	  har	  ikke	  
nogen	  ambition	  om	  at	  være	  original,	  og	  gør	  derfor	  op	  med	  den	  firkantede	  tankegang	  
omkring	  kopier	  og	  originalitet	  (Kyndrup,	  1986,	  s.	  24-­‐26).	  Dette	  skal	  ikke	  opfattes	  som	  et	  
opgør,	  da	  der	  ikke	  er	  noget	  at	  gøre	  op	  med.	  Alt	  er	  allerede	  sagt	  og	  gjort	  i	  de	  forhenværende	  
perioder,	  idet	  de	  store	  fortællinger	  er	  døde.	  Den	  postmodernistiske	  kunst	  er	  derfor	  ofte	  en	  
sammenblanding	  af	  historiske	  kunst-­‐ismer	  i	  form	  af	  teknikker	  og	  referencer,	  som	  Kyndrup	  
udtrykker	  det:	  ”Alle	  de	  historiske	  typer	  lever	  og	  findes	  på	  én	  gang”	  (Kyndrup,	  1986,	  s.	  31).	  
Postmodernismens	  intention	  er,	  at	  kunsten	  skal	  være	  for	  alle.	  For	  at	  gøre	  dette	  muligt	  skal	  
kunsten	  tage	  direkte	  stilling	  til	  samfundsmæssige	  problematikker	  og	  oprette	  en	  
sammenhæng	  mellem	  kunst	  og	  politik.	  Grænsen	  mellem	  personlige	  refleksioner	  og	  fiktion	  
udviskes,	  og	  det	  bliver	  muligt	  at	  menneskeliggøre	  kunstværkerne.	  Dette	  gøres	  bl.a.	  ved	  at	  
sætte	  sig	  selv	  som	  kunstner	  i	  centrum	  i	  værket,	  og	  lade	  det	  være	  op	  til	  beskueren	  at	  afgøre,	  
hvad	  der	  er	  fiktion	  og	  realisme.	  Dog	  forsøger	  kunsten	  ofte	  ikke,	  at	  lade	  som	  om	  at	  kunsten	  
er	  det	  samme	  som	  virkeligheden,	  men	  blot	  forføre	  beskueren	  til	  at	  tage	  stilling	  til	  værket.	  
(Kyndrup,	  1986,	  s.	  101).	  Den	  postmodernistiske	  kunst	  inddrager	  hermed	  publikummet	  i	  
værket	  og	  tillægger	  deres	  holdning	  en	  betydning	  ift.	  værkets	  mening.	  Den	  franske	  
kulturkritikker	  Baudrillard	  opfatter	  denne	  udvikling,	  som	  en	  radikal	  opløsning	  af	  værdierne,	  
i	  forhold	  til	  hvad	  tegnenes	  betydning	  henviser	  til	  (Kyndrup,	  1986,	  s.	  97).	  Tingene	  har	  ikke	  
længere	  nogen	  betydning,	  vi	  tillægger	  dem	  selv	  meningen,	  og	  hermed	  er	  betydninger	  
konstruktioner.	  I	  Baudrillards	  strukturalistiske	  tilgang	  tager	  han	  udgangspunkt	  i,	  at	  hele	  
vores	  civilisations	  historie,	  som	  udvikling,	  kan	  opfattes	  som	  billed-­‐	  eller	  tegnsystemer.	  I	  den	  
postmoderne	  tidsalder	  sker	  der,	  ifølge	  Baudrillard,	  et	  sammenbrud	  hvor	  illusionen	  om	  en	  
sammenhæng	  mellem	  tegnene,	  og	  det	  de	  henviser	  til,	  lader	  sig	  opretholde.	  Tegnene	  viser	  
kun	  hen	  til	  sig	  selv	  og	  hinanden.	  Han	  anser	  den	  postmodernistiske	  kunsts	  tilbagegreb,	  som	  
et	  forsøg	  på	  at	  genetablere	  den	  svindende	  indholdsforbindelse	  (Kyndrup,	  1986,	  s.	  98).	  
Postmodernismen	  vil	  fascinere	  og	  underholde	  på	  samme	  tid,	  hermed	  er	  kunsten	  kompleks,	  
idet	  den	  arbejder	  på	  flere	  niveauer.	  Subjektivitet	  bliver	  sat	  i	  centrum	  og	  kræver	  at	  publikum	  
deltager	  interaktivt	  med	  værkerne,	  da	  betydninger	  i	  postmodernismen	  er	  en	  konstruktion.	  
De	  kunstneriske	  rammebetingelser	  for	  form	  og	  indhold	  bliver	  brudt	  og	  kunsten	  smides	  ud	  i	  
det	  offentlige	  rum	  (Kyndrup,	  1986,	  s.	  101).	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Det	  postmoderne	  samfund	  	  	  	  	  	  	   	  
Den	  postmodernistiske	  kunst	  og	  den	  postmoderne	  samtid	  hænger	  sammen	  i	  et	  dialektisk	  
forhold.	  Den	  postmoderne	  samfundstypologi	  har	  sin	  begyndelse	  i	  1980’erne,	  hvor	  der	  sker	  
en	  samfundsmæssig	  forandring	  i	  vores	  måde	  at	  eksistere	  og	  tænke	  på.	  Den	  afløser	  den	  
moderne	  periode	  og	  begraver,	  i	  denne	  overgang,	  den	  naturalistiske	  tankegang,	  hvor	  
mennesket	  er	  naturbestemt	  og	  determineret	  (Jameson,	  1991,	  s.	  9).	  Mennesket	  sættes	  fri,	  og	  
afgør	  nu	  selv	  sin	  skæbne.	  Individet	  er	  ikke	  længere	  afhængig	  af	  f.eks.	  kristendommens	  
retningslinjer	  for	  livsførelse	  og	  må	  selv	  navigere	  sit	  liv.	  Det	  fører	  til	  en	  samfundsmæssig	  
forventning	  om,	  at	  besidde	  evnen	  til	  at	  foretage	  refleksive	  valg	  omkring	  grundlæggende	  
livsproblematikker,	  som	  f.eks.	  valg	  af	  uddannelse	  (Kyndrup,	  1986,	  s.	  92).	  Denne	  forventning	  
sætter	  individet	  under	  pres,	  hvilket	  i	  nogle	  tilfælde	  medfører	  forskellige	  karakteristiske	  
spaltninger	  af	  individets	  livssammenhænge.	  Livsvilkårene	  ændrer	  sig	  altså	  markant,	  hvilket	  
den	  teknologiske	  udvikling	  også	  er	  med	  til	  at	  muliggøre.	  Der	  sker	  en	  hurtig	  og	  
fremtrædende	  digitalisering	  af	  det	  globale	  samfund	  og	  med	  internettets	  udvikling	  i	  
1980’erne,	  opstår	  de	  sociale	  medier,	  som	  fremmer	  kommunikation	  på	  tværs	  af	  landegrænser.	  
Denne	  udvikling	  gør,	  at	  kunsten	  får	  helt	  nye	  betingelser	  og	  kommunikationsmuligheder,	  
som	  både	  anvendes	  som	  et	  værktøj	  og	  til	  at	  komme	  i	  direkte	  kontakt	  med	  publikum.	  Den	  
engelske	  professor	  i	  geografi,	  David	  Harvey,	  beskriver	  disse	  teknologiske	  betingelser	  med	  
begreberne	  time	  and	  space:	  bevidsthed	  om	  distance	  udviskes	  pga.	  forskydning	  af	  tid	  og	  rum,	  
og	  vi	  kan	  derfor	  kommunikere	  direkte	  med	  mennesker	  som	  bor	  forskellige	  steder	  i	  verden	  
(Albrow,	  1996,	  s.	  43).	  Sociologen	  Manuel	  Castells	  ser	  rummet,	  som	  det	  der	  organiserer	  eller	  
direkte	  styrer	  tiden	  i	  netværkssamfundet.	  Både	  rum	  og	  tid	  er	  altså	  under	  forandring	  i	  den	  
postmoderne	  tidsalder	  (Castells,	  2000,	  s.	  5).	  Endvidere	  er	  der	  sket	  en	  standardisering	  af	  
masseproduktion	  på	  bl.a.	  kulturområdet.	  Individet	  kan	  føle	  sig	  hjemme	  i	  den	  globale	  verden	  
bl.a.	  grundet	  de	  globale	  virksomheders	  genkendelige	  tilstedeværelse.	  Hermed	  er	  der	  sket	  en	  
invadering	  af	  det	  lokale,	  ift.	  relationer	  og	  en	  ensartethed	  af	  det	  globale	  samfund	  (Castells,	  2000,	  
s.	  364).	  
Netværkssamfundet	  	  	  	  	  	  	  	  
Castells	  anser	  den	  teknologiske	  udvikling	  som	  en	  teknologisk	  revolution,	  da	  den	  i	  hans	  optik	  
har	  stor	  indflydelse	  på	  politik	  og	  andre	  institutioner.	  Han	  mener,	  at	  der	  er	  sket	  en	  markant	  
ændring	  i	  måden,	  hvorpå	  vi	  tænker	  og	  agerer	  (Castells,	  2000,	  s.	  5).	  Vi	  lever	  i	  dag	  i	  et	  
mediemiljø,	  hvor	  hovedparten	  af	  vores	  symbolske	  stimuli	  opleves	  gennem	  medierne.	  Vores	  
virkelighed	  kommunikeres	  symbolsk	  i	  disse	  medier.	  Derved	  lever	  vi	  i	  en	  kultur,	  hvor	  dele	  af	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vores	  erfaringer	  og	  symboler	  henviser	  til	  et	  TV-­‐miljø,	  hvilket	  tydeliggøres	  i	  de	  
kommunikationsprocesser	  vi	  indgår	  i	  (Castells,	  2000,	  s.	  362).	  Kulturer	  består	  af	  
kommunikationsprocesser	  og	  er,	  som	  Baudrillard	  påpeger,	  baseret	  på	  produktion	  og	  forbrug	  
af	  tegn.	  Der	  er	  altså	  ingen	  adskillelse	  mellem	  realitet	  og	  symbolske	  fremstillinger	  (Castells,	  
2000,	  s.	  403).	  
	  
Castells	  mener,	  at	  hele	  samfundet	  er	  organiseret	  omkring	  massemedierne.	  Den	  har	  givet	  os	  
en	  bevidsthed	  om	  at	  vælge,	  kombinere	  og	  fortolke	  billeder	  og	  lyde,	  som	  vi	  har	  sammenbragt	  
via	  kollektiv	  praksis	  eller	  personlige	  præferencer.	  Dette	  kan	  opfattes	  som	  et	  feedbacksystem	  
mellem	  flere	  forvrængende	  spejle:	  medierne	  er	  et	  udtryk	  for	  vores	  kultur,	  og	  vores	  kultur	  
fungerer	  grundlæggende	  i	  kraft	  af	  det	  materiale,	  medierne	  leverer.	  Subjektet	  er	  ikke	  passivt,	  
men	  en	  interaktiv	  spiller	  i	  medieverden,	  som	  selv	  udpeger	  sine	  kommunikationsteknologier	  
(Castells,	  2000,	  s.	  364).	  Det	  karakteristiske	  ved	  at	  det	  nye	  digitaliserede	  
kommunikationssystem	  er	  netværksbaseret	  integration	  af	  mange	  forskellige	  
kommunikationsmåder,	  og	  dets	  evne	  til	  at	  rumme	  og	  indoptage	  alle	  kulturelle	  udtryk.	  På	  
baggrund	  af	  dette	  system	  fungerer	  alle	  typer	  meddelelser	  således	  også	  i	  den	  nye	  
samfundstype	  binært:	  tilstedeværelse	  i/fravær	  fra	  multimedie	  kommunikationssystemet.	  
Kun	  en	  tilstedeværelse	  i	  dette	  integrerede	  system	  giver	  mulighed	  for	  kommunikerbarhed	  og	  
socialisering	  af	  budskabet.	  Alle	  andre	  budskaber	  reduceres	  til	  individuelle	  fantasier	  eller	  til	  
mere	  og	  mere	  marginaliserede	  subkulturer	  af	  personlig	  kommunikation	  ansigt	  til	  ansigt	  
(Castells,	  2000,	  s.	  406).	  Geografiske	  positioner	  mister	  deres	  kulturelle,	  historiske	  og	  
geografiske	  betydning	  og	  genintegreres	  i	  funktionelle	  netværker,	  hvor	  der	  skabes	  et	  virtuel	  
rum,	  som	  træder	  i	  stedet	  for	  det	  fysiske	  rum.	  Tiden	  udslettes	  i	  de	  nye	  
kommunikationssystemer,	  når	  fortid,	  nutid	  og	  fremtid	  kan	  programmeres	  til	  at	  interagere	  
med	  hinanden	  inden	  for	  samme	  virtuelle	  rum.	  Det	  virtuelle	  rum	  og	  den	  tidløse	  tid	  udgør	  det	  
materielle	  grundlag	  for	  ny	  kultur.	  (Castells,	  2000,	  s.	  492).	  Som	  beskrevet	  i	  dette	  afsnit	  ser	  vi	  
altså	  nu,	  at	  det	  er	  medierne	  og	  de	  nye	  kommunikationsteknologier,	  der	  visualiserer	  vores	  
virkelighed.	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Historisk	  overblik	  over	  Kina	  
Dette	  afsnit	  vil	  give	  et	  kort	  oprids	  af	  Kinas	  historie,	  som	  vil	  tage	  sin	  begyndelse	  i	  1911,	  og	  belyse	  
vigtige	  historiske	  hændelser	  frem	  til	  i	  dag.	  Grunden	  til,	  at	  vi	  vælger	  at	  starte	  vores	  historiske	  
gennemgang	  i	  1911,	  skyldes,	  at	  det	  var	  i	  netop	  dette	  årstal,	  at	  den	  kinesiske	  republik	  blev	  dannet.	  	  
	  
1911	  var	  et	  revolutionært	  år	  i	  Kina.	  Kina	  havde	  været	  et	  kejserdynasti	  i	  over	  2000	  år.	  Sun	  Yat-­‐sen	  
var	  leder	  af	  revolutionen,	  som	  væltede	  Kinas	  sidste	  kejserdynasti	  Quingstyret,	  og	  etablerede	  den	  
foreløbige	  kinesiske	  republik	  (Vine,	  2008,	  s.	  228).	  Sun	  Yat-­‐sen	  var	  tilhænger	  af	  demokrati,	  
nationalisme	  og	  velfærd,	  og	  ønskede	  at	  integrere	  dette	  i	  det	  kinesiske	  samfund.	  Derudover	  var	  
han	  leder	  af	  det	  politiske	  parti	  Kuomintang.	  Han	  sad	  dog	  ikke	  længe	  på	  magten,	  da	  denne	  blev	  
overtaget	  af	  den	  militære	  Yuan	  Shikai.	  Yuan	  døde	  dog	  få	  år	  efter,	  og	  Sun	  Yat-­‐sen	  prøvede	  
gentagne	  gange	  at	  reetablere	  det	  nu	  splittede	  Kina.	  
	  
I	  1923	  besluttede	  Sun	  Yat-­‐sen	  sig	  derfor	  for	  at	  lade	  sit	  parti	  i	  Kuomintang	  indgå	  i	  en	  alliance	  med	  
Kinas	  Kommunistiske	  Parti,	  som	  var	  blevet	  stiftet	  i	  1921.	  Herefter	  fulgte	  en	  årrække	  med	  en	  
massiv	  mængde	  krige,	  som	  endte	  med	  Kommunisternes	  sejr	  i	  oktober	  1949.	  Det	  var	  her	  at	  Mao	  
etablerede	  Folkerepublikken	  Kina	  (Vine,	  2008,	  s.	  229).	  	  
I	  denne	  tid	  var	  der	  store	  problemer	  i	  Shanghai,	  som	  var	  en	  by,	  der	  på	  den	  ene	  side,	  gik	  under	  
navnet	  Østens	  Paris,	  men	  som	  samtidig	  bar	  øgenavnet	  Orientens	  luder.	  Grunden	  til	  dette	  
skyldtes,	  at	  byen	  både	  var	  hjemsted	  for	  mange	  internationale	  banker	  og	  varehuse,	  mens	  byens	  
gyder	  var	  fyldt	  med	  kriminalitet,	  opiumshuler	  og	  prostituerede.	  	  
Kineserne	  sultede	  i	  denne	  periode,	  grundet	  de	  mange	  oprør	  og	  krige,	  der	  havde	  fundet	  sted,	  og	  
som	  havde	  gjort	  stor	  skade	  på	  marker,	  veje	  og	  fabrikker	  (Vine,	  2008,	  229).	  Det	  kommunistiske	  
styre	  ville	  rette	  op	  på	  disse	  uligheder	  og	  skader	  i	  samfundet,	  ved	  at	  give	  politisk	  sikring	  af	  
arbejdspladser	  og	  oprette	  et	  sundhedssystem	  for	  alle.	  Tilbagebetalingen	  for	  fællesskabets	  goder	  
var	  militærtjeneste.	  Kommunismen	  havde	  i	  netop	  denne	  periode,	  omkring	  1950’erne,	  stor	  
succes,	  og	  i	  1953	  tog	  ”Den	  Store	  Femårsplan”	  sin	  start.	  Her	  blev	  infrastrukturen	  opbygget,	  og	  den	  
industrielle	  produktion	  skød	  i	  vejret.	  Samtidig	  fik	  kvinderne	  flere	  rettigheder	  (Vine,	  2008,	  229).	  
I	  1957	  blev	  året	  hvor	  ytringsfrihed	  kom	  på	  dagsordenen.	  Her	  var	  det	  Maos	  propagandaminister,	  
som	  fremlagde	  en	  politik	  om	  intellektuel	  frihed	  hvortil	  han	  udtalte:	  “let	  a	  hundred	  flowers	  bloom,	  
let	  a	  hundred	  schools	  of	  thought	  contend”	  (Vine,	  2008,	  s.	  229).	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I	  1958	  og	  frem	  til	  1962	  blev	  nogle	  forfærdelige	  år	  for	  den	  kinesiske	  befolkning.	  Hvor	  de	  før	  havde	  
oplevet	  fremgang	  og	  velstand,	  måtte	  nu	  op	  imod	  40	  millioner	  kinesere	  lade	  livet.	  Dette	  skyldtes	  
Maos	  reformprogram,	  som	  bar	  navnet	  ”Det	  Store	  Spring	  Fremad”	  (Vine,	  2008,	  s.	  229).	  Her	  blev	  
industriarbejdere	  tvunget	  ud	  i	  landbrugsfælleskaber,	  hvor	  de	  skulle	  arbejde	  i	  markerne,	  mens	  
bønderne	  blev	  sat	  til	  at	  arbejde	  på	  fabrikkerne.	  Denne	  udskiftning	  på	  arbejdspladserne,	  
medførte	  en	  stor	  hungersnød,	  fordi	  industriarbejderne	  ikke	  havde	  lært,	  hvordan	  man	  dyrkede	  
som	  landmanden	  og	  vice	  versa.	  	  
	  
I	  1976	  dør	  Mao	  og	  dette	  blev	  også	  enden	  på	  den	  10	  år	  lange	  Kultur	  Revolution,	  som	  Mao	  i	  1966	  
igangsatte	  (bbc.co.uk).	  Året	  efter	  kommer	  Deng	  Xiaoping	  til	  magten.	  Under	  ham	  gik	  Kina	  i	  
retningen	  af	  at	  blive	  en	  vigtig	  rolle	  i	  den	  globale	  økonomi,	  og	  der	  blev	  satset	  på	  store	  
statskontrollerede	  virksomheder.	  Herved	  gik	  Kina	  i	  en	  mere	  kapitalistisk	  retning,	  for	  at	  øge	  den	  
kinesiske	  økonomi.	  	  I	  de	  efterfølgende	  år	  skete	  der	  en	  stigning	  i	  den	  generelle	  
husstandsindkomst	  grundet	  fokuset	  på	  den	  nyopstartede	  virksomhedskonkurrence.	  Denne	  
stigning	  i	  hustandsindkomsten	  medførte	  en	  eksplosiv	  befolkningstilvækst,	  som	  blev	  forsøgt	  
kontrolleret	  i	  1979	  ved	  indførelsen	  af	  en	  et-­‐barns	  politik	  (Vine,	  2008,	  s.	  230).	  
	  
I	  løbet	  af	  1970’erne	  begyndte	  Kina	  at	  sigte	  efter	  at	  komme	  ind	  på	  det	  globale	  økonomiske	  
marked.	  Derfor	  indtraf	  der	  i	  slutningen	  af	  70’erne	  en	  politisk	  åbenhed	  overfor	  omverdenen,	  som	  
gik	  under	  navnet	  “Beijing	  Spring”	  (Vine,	  2008,	  s.	  12).	  Herved	  begyndte	  Vestens	  indtog	  i	  Kina	  med	  
popkultur,	  investorer	  og	  informationer.	  Ud	  af	  dette	  opblomstrede	  der	  blandt	  Kinas	  befolkning	  et	  
ønske	  om	  demokratiske	  reformer,	  hvilket	  også	  spejlede	  sig	  på	  den	  kinesiske	  kunstscene.	  
Avantgarden	  var	  allerede	  så	  småt	  begyndt	  at	  dukke	  op	  i	  Kina	  få	  år	  forinden,	  da	  man	  så	  den	  
første	  avantgardgruppe,	  	  “The	  No	  Name	  Group”,	  	  allerede	  i	  1974	  (Vine,	  2008,	  s.	  12).	  I	  midten	  af	  
1980’erne,	  fulgte	  en	  ny	  kinesisk	  avantgardebevægelse,	  som	  gik	  under	  navnet	  “The	  ‘85	  New	  
Wave”.	  Den	  kinesiske	  avantgardekunstscene	  blev	  fejret	  på	  udstillingen	  “China/Avant-­‐Garde”	  i	  
1989.	  Udstillingen	  varede	  i	  2	  uger,	  men	  i	  denne	  tid	  blev	  den	  lukket	  to	  gange	  grundet	  stødende	  
elementer	  i	  udstillingens	  live-­‐performances.	  Blot	  fire	  måneder	  efter	  denne	  udstilling,	  fandt	  den	  
store	  og	  kendte	  demonstration	  ved	  Tiananmen	  Square	  i	  Beijing	  sted	  (Vine,	  2008,	  s.	  14).	  
Demonstrationen,	  som	  var	  en	  kamp	  for	  et	  demokratisk	  Kina,	  indbefattede	  bl.a.	  en	  sultestrejke.	  
Den	  sluttede	  ved	  at	  Deng	  Xiaoping	  beordrede	  pladsen	  ryddet	  med	  militær	  magt	  i	  form	  af	  
tropper	  og	  tanks.	  Her	  døde	  flere	  hundrede	  demonstranter	  (Bbc.co.uk,	  1)	  .	  Herefter	  valgte	  mange	  
af	  Kinas	  avantgarde-­‐kunstnere	  at	  bosætte	  sig	  i	  uden	  for	  Kinas	  grænser,	  for	  at	  undgå	  den	  
kinesiske	  censur.	  Deres	  udflytning	  bevirkede,	  at	  de	  nu	  blev	  repræsentanter	  for	  den	  kinesiske	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kunstkultur	  i	  den	  vestlige	  verden	  (Vine,	  2008,	  s.	  13-­‐14).	  	  
	  
Deng	  Xiaopings	  efterfølgere,	  Jiang	  Zemin	  og	  Hu	  Jintao,	  videreførte	  begge	  Dengs	  politik	  omkring	  
kapitalisme	  frem	  for	  demokrati.	  Hu	  Jintao	  var	  Kinas	  præsident	  frem	  til	  2013	  (Bbc.co.uk,	  1).	  	  
I	  marts	  2013	  bliver	  Xi	  Jinping	  ny	  politisk	  leder	  for	  kommunistpartiet,	  og	  derved	  Kinas	  nye	  
præsident.	  I	  dag	  er	  Kina	  en	  af	  de	  største	  eksportører	  på	  det	  globale	  marked,	  og	  landet	  med	  den	  
næststørste	  økonomi,	  kun	  overgået	  af	  USA.	  Trods	  deres	  stærke	  økonomiske	  fordele,	  har	  Kina	  et	  
af	  verdens	  største	  skel	  mellem	  den	  del	  af	  befolkningen,	  der	  bor	  i	  byerne	  og	  dem,	  som	  bor	  på	  
landet.	  Kina	  bliver	  endvidere	  af	  mange	  menneskerettighedsorganisationer	  kritiseret	  for	  hvert	  år	  
at	  henrette	  flere	  hundrede	  mennesker,	  og	  stadig	  gøre	  brug	  af	  menneskelig	  tortur	  (Bbc.co.uk,	  2).	  	  
	  
Kina	  og	  den	  teknologiske	  udvikling	  
Følgende	  afsnit	  vil	  give	  et	  kort	  indblik	  i	  Kinas	  forhold	  til	  den	  teknologiske	  udvikling	  og	  
informationssamfundet	  herunder.	  Afsnittet	  tager	  udgangspunkt	  i	  historikeren	  Joseph	  
Needhams	  analyse	  af	  dette.	  
	  
Kina	  har	  spillet	  en	  ledende	  rolle	  i	  den	  globale	  teknologiske	  udvikling,	  ved	  at	  opbygge	  en	  
avanceret	  teknologisk	  basis	  inden	  for	  atomteknologi,	  missiler,	  satellitopsendelse	  og	  
elektronik	  (Castells,	  2003,	  s.	  8).	  Opstarten	  til	  denne	  udvikling,	  blev	  markeret	  med	  
kampagnen	  “Det	  Store	  Spring	  Fremad”,	  udviklet	  af	  den	  tidligere	  kinesiske	  statsleder	  Mao	  
Zedong	  i	  1958.	  Kampagnen	  skulle	  bevirke	  en	  eksplosiv	  økonomisk	  vækst	  og	  placere	  Kina	  
som	  økonomisk	  og	  millitær	  stormagt.	  Kina	  overførte	  de	  fleste	  ressourcer	  til	  
militærteknologi,	  og	  effektuerede	  industrien	  på	  bekostning	  af	  den	  kinesiske	  befolkning.	  
Regeringen	  indførte	  rationering	  på	  fødevarer,	  hvilket	  medførte	  en	  begrænset	  adgang	  til	  
føde.	  Hungersnød	  og	  fejlernæring	  prægede	  derfor	  civilbefolkningen	  i	  mange	  år	  efter	  
(Castells,	  2003,	  s.	  9).	  Befolkningen	  mistede	  tilliden	  til	  det	  kinesiske	  regime,	  og	  i	  de	  
efterfølgende	  år	  måtte	  regeringen	  derfor	  forsøge	  at	  genetablere	  tilliden.	  Det	  kinesiske	  styre	  
gav	  en	  omfattende	  støtte	  til	  de	  kinesiske	  familieejede	  virksomheder,	  ved	  at	  give	  dem	  
autonom	  handlekraft.	  Med	  denne	  vision	  lykkedes	  det	  den	  kinesiske	  stat,	  at	  skabe	  mere	  
tryghed	  og	  danne	  et	  yderst	  stærkt	  nationalt	  netværk.	  Pga.	  virksomhedernes	  stærke	  
indbyrdes	  bånd,	  stod	  Kinas	  netværk	  stærkt	  i	  den	  informationelle,	  globale	  økonomi	  (Castells,	  
2003,	  s.	  193).	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Det	  kinesiske	  styre	  så	  internettet	  og	  informationssamfundet	  som	  en	  trussel	  mod	  den	  
kinesiske	  kultur,	  hvis	  værdigrundlag	  er	  baseret	  på	  et	  harmonisk	  forhold	  mellem	  natur	  og	  
mennesker.	  Dette	  forhold	  kan,	  ifølge	  den	  kinesiske	  stat,	  sættes	  over	  styr	  gennem	  hurtig	  
teknologisk	  innovation	  (Castells,	  2003,	  s.7).	  I	  en	  rapport	  omhandlende	  internetpolitik	  i	  Kina,	  
fremgår	  det	  at	  30%	  af	  den	  kinesiske	  befolkning	  har	  adgang	  til	  internettet	  (Politiken.dk,	  2).	  
Det	  kinesiske	  styre	  ser	  det	  som	  værende	  deres	  opgave	  at	  beskytte	  det	  kinesiske	  folk	  mod	  
potentiel	  skadelig,	  internetbaseret	  viden.	  ”Internettet	  er	  en	  krystallisering	  af	  menneskets	  
visdom.	  Men	  ikke	  al	  visdom	  er	  til	  gavn	  for	  folket”	  (Politiken.dk,	  2),	  udtaler	  en	  østerlands	  
filosof	  i	  et	  forsvar	  af	  den	  kinesiske	  regerings	  ret	  til	  at	  kontrollere	  internettet	  (Politiken.dk,	  
2).	  Regeringen	  kræver	  at	  tele-­‐	  og	  internetselskaber	  er	  ansvarlige	  for	  kontrollen	  af	  
internetbrugere.	  De	  skal	  derfor	  melde	  til	  internetpolitiet,	  hvis	  noget	  forekommer	  dem	  
mistænkeligt.	  Kravet	  er	  udarbejdet	  for,	  at	  bremse	  skadelig	  information	  om	  statssikkerhed,	  
offentlige	  interesser	  og	  børn.	  Spredningen	  af	  denne	  slags	  informationer,	  mener	  Kinas	  styre,	  
undergraver	  statsmagten,	  underminerer	  den	  nationale	  enhed	  og	  krænker	  den	  nationale	  ære	  
og	  interesser.	  Derfor	  har	  regeringen	  bl.a.	  lukket	  adgangen	  til	  Youtube	  (Politiken.dk,	  2).	  	  
Kina	  mener	  hermed,	  at	  de	  bibeholder	  harmonien,	  ved	  at	  styrke	  det	  nationale	  netværk	  og	  
beskytte	  befolkningen	  mod	  skadelige	  informationer	  udefra.	  
	  
Ai	  Weiwei	  
I	  det	  følgende	  afsnit	  vil	  vores	  projekts	  hovedperson,	  Ai	  Weiwei,	  blive	  introduceret.	  Han	  
beskriver	  sig	  selv	  som	  kunstner	  og	  social	  aktivist.	  Ai	  Weiweis	  baggrund	  vil	  blive	  beskrevet	  for	  at	  
danne	  en	  forståelse	  for	  hans	  værkers	  politiske	  budskaber.	  Endvidere	  vil	  hans	  væsentlige	  værker	  
blive	  introduceret	  for	  at	  skabe	  et	  billede	  af	  hvor	  mange	  medier,	  han	  rent	  faktisk	  benytter	  sig	  af	  
både	  som	  kunstner	  og	  som	  systemkritiker.	  
	  
Som	  søn	  af	  	  Ai	  Qing,	  en	  folkepopulær	  samfundskritisk	  digter,	  blev	  Ai	  Weiwei	  født	  i	  Beijing	  i	  
1957.	  Ai	  Qing	  var	  en	  af	  de	  eneste	  intellektuelle	  i	  Kina,	  som	  turde	  udtale	  sig	  kritisk	  om	  det	  
kinesiske	  regime,	  og	  derfor	  også	  en	  af	  de	  første	  til	  at	  blive	  stemplet	  af	  regimet	  som	  ”fjende	  af	  
folket”.	  Han	  blev	  dømt	  til	  straffearbejde	  og	  genuddannelse	  i	  en	  arbejdslejr	  i	  Gobiørkenen	  på	  
grænsen	  til	  Rusland	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xvII).	  
Ai	  -­‐.som	  betyder	  kærlighed,	  og	  som	  er	  familieefternavnet	  -­‐	  var	  allerede	  politisk	  engageret	  efter	  
en	  opvækst	  under	  kummerlige	  vilkår	  i	  arbejdslejren.	  Det	  faldt	  ham	  derfor	  naturligt	  at	  deltage	  i	  
den	  Kulturelle	  Revolution,	  hvor	  studerende	  kæmpede	  med	  Maos	  Lille	  Røde	  Bog	  mod	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proletariatets	  diktatur,	  og	  med	  det	  utopiske	  mål	  om	  et	  socialt	  samfund	  med	  større	  sympati	  for	  
folkemasserne.	  Denne	  utopiske	  drøm	  ses	  stadig	  i	  Ai	  Weiwei	  værker	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xvIII).	  
I	  1976	  endte	  Den	  Kulturelle	  Revolution	  med	  et	  nyt	  regime,	  og	  familien	  Ai	  kunne	  vende	  tilbage	  til	  
Beijing.	  Ai	  Weiwei	  begyndte	  efterfølgende	  på	  Beijings	  Film	  Academy	  –	  egentlig	  ikke	  grundet	  en	  
interesse	  i	  film,	  men	  for	  at	  blive	  forbundet	  med	  noget	  andet	  end	  sin	  faders	  
samfundsprovokerende	  skikkelse,	  og	  derved	  undgå	  samfundets	  søgelys	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xvIII).	  
Ai	  Weiwei	  blev	  i	  1979	  involveret	  i	  the	  Stars,	  en	  af	  de	  første	  egentlige	  kinesiske	  
avantgardegrupper,	  som	  efter	  10	  års	  ensrettet	  kinesisk	  folkekunst	  endelig	  fik	  mulighed	  for	  at	  
udtrykke	  deres	  individuelle	  kunstneriske	  udtryk	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xIx).	  De	  sammenblandede	  
traditionel	  kinesisk	  kunst	  med	  post-­‐impressionisme	  på	  en	  legende	  og	  sorgløs	  måde	  (Vine,	  2008,	  
s.	  113).	  Gruppens	  første	  ”udstilling”	  var	  ophængt	  på	  hegnet	  til	  the	  National	  Art	  Museum	  i	  Beijing.	  
Udstillingen	  skabte	  stor	  opmærksomhed	  omkring	  kunstgruppen,	  og	  folk	  valfartede	  til	  for	  at	  se	  
den,	  inden	  den	  to	  dage	  senere	  blev	  lukket	  af	  ordensmagten	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xIx).	  
De	  mange	  års	  politiske	  uro	  i	  Kina,	  fik	  i	  1981	  Ai	  Weiwei	  til	  at	  rejse	  til	  USA,	  med	  drømmen	  om	  at	  
blive	  en	  berømt	  kunstner.	  Med	  30	  dollars	  på	  lommen,	  slog	  han	  sig	  ned	  i	  en	  kælderlejlighed	  i	  
New	  York	  City,	  og	  startede	  på	  Parsons	  School	  of	  Design.	  Han	  færdiggjorde	  aldrig	  skolen,	  men	  
kastede	  sig	  ud	  i	  forskellige	  kunstprojekter.	  Hans	  første	  værker	  var	  uden	  nogen	  speciel	  politisk	  
dagsorden	  men	  konceptuelle	  og	  sjove.	  Han	  blev	  beskrevet	  som	  et	  respektløst	  talent,	  og	  spået	  til	  
at	  blive	  et	  stort	  navn	  i	  den	  internationale	  avantgarde	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xIx).	  Han	  begyndte	  at	  
samle	  på	  forskellige	  kinesiske	  objekter,	  og	  det	  var	  i	  hans	  tid	  i	  USA,	  at	  han	  begyndte	  at	  skabe	  
readymade	  værker,	  som	  gamle	  kinesiske	  potter	  dekoreret	  med	  pastelfarver	  eller	  globale	  brand-­‐
logoer,	  såsom	  Coca-­‐Cola.	  Derudover	  dokumenterede	  han	  alle	  aspekter	  af	  sit	  liv	  på	  flere	  
hundrede	  billeder,	  og	  denne	  trang	  til	  dokumentation	  er	  kun	  blevet	  stærkere	  siden	  (Ambrozy,	  
2011,	  s.	  xx).	  Selvom	  han	  forsøgte	  at	  flygte	  fra	  det	  kinesiske	  styre,	  så	  forfulgte	  hans	  rødder	  og	  
kultur	  ham	  (Vine,	  2008,	  s.	  113).	  Ai	  Weiwei	  holdt	  sig	  skarpt	  orienteret	  omkring	  tilstandende	  i	  sit	  
hjemland,	  idet	  han	  så	  det	  som	  sin	  kunstneriske	  opgave	  at	  skabe	  international	  opmærksomhed	  
omkring	  det	  kommunistiske	  regimes	  brutalitet	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xIx).	  	  	  
	  
	  
I	  1993	  vendte	  Ai	  Weiwei	  tilbage	  til	  Kina.	  Her	  fandt	  han	  en	  spirende	  kunstscene	  for	  
eksperimenterende	  kunstnere.	  Han	  udgav	  en	  serie	  af	  undergrundskompendier	  kaldet	  “The	  Black	  
Cover	  Book”,	  “The	  White	  Cover	  Book“	  og	  “The	  Grey	  Cover	  Book”.	  Kompendierne	  indeholdt	  
tekster	  af	  internationale	  kunstnere	  som	  Duchamp	  og	  Warhol,	  samt	  tekster	  af	  de	  nye	  
eksperimenterende	  kinesiske	  kunstnere.	  Den	  nye	  bølge	  af	  kinesiske	  kunstnere	  fik	  på	  denne	  
måde	  muligheden	  for	  at	  konceptualisere	  deres	  praksisser,	  og	  præsentere	  en	  type	  kritisk	  selv-­‐
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analysering	  til	  den	  kinesiske	  samtidskunst.	  Bøgerne	  opnåede	  hurtigt	  kultstatus,	  og	  bliver	  i	  dag	  
betragtet	  som	  det	  tætteste	  på	  et	  manifest	  fra	  den	  kinesiske	  avantgardebevægelse	  (Ambrozy,	  2011,	  
s.	  xx).	  
	  
Udgivelserne	  medførte	  trusler	  fra	  regeringen,	  men	  dette	  motiverede	  blot	  Ai	  Weiwei	  til	  at	  ville	  
provokere	  endnu	  mere.	  I	  1995	  producerede	  han	  fotoserien	  “Dropping	  a	  Han	  Dynasty	  Urn”	  hvor	  
han	  taber	  en	  værdifuld	  antik	  vase,	  som	  i	  værket	  repræsenterer	  kinesisk	  kultur	  og	  historie,	  på	  
gulvet.	  Dette	  bliver	  starten	  på	  en	  kunstnerisk	  fællesnævner	  for	  Ai	  Weiwei.	  Han	  arbejder	  
hovedsageligt	  med	  readymades,	  som	  han	  omformer	  til	  skulpturelle	  objekter,	  og	  som	  reflekterer	  
nutidens	  forstyrrelser	  af	  kinesisk	  tradition	  (Vine,	  2008,	  s.	  113).	  Ai	  Weiwei	  mener,	  at	  det	  politiske	  
system	  udspringer	  af	  den	  kinesiske	  kultur.	  Kulturen	  bør	  derfor	  forholde	  sig	  til	  deres	  historiske	  
fortid,	  for	  at	  kunne	  ændre	  fremtiden.	  Men	  da	  regeringen	  kontrollerer	  og	  begrænser	  den	  
mængde	  af	  information,	  som	  er	  tilgængelig	  for	  folket,	  forhindres	  almindelige	  mennesker	  i	  at	  
kunne	  danne	  sin	  egen	  afbalancerede	  mening	  om	  tingene.	  På	  den	  måde	  overlever	  diktaturet	  
(Louisiana	  Magasin,	  nr.	  34,	  s.	  67).	  	  
	  
	  
I	  1997	  etablerede	  han	  the	  China	  Art	  Archives	  and	  Warehouse	  (CAAW),	  Kinas	  første	  arkiv	  og	  
galleri	  for	  eksperimentel	  samtidskunst.	  Igennem	  sit	  virke	  som	  kurator	  og	  kunstner	  for	  CAAW,	  
fik	  han	  direkte	  betydning	  for	  udstillinger	  i	  Kina	  (Vine,	  2008,	  s.	  114).	  Gennem	  1990’erne	  og	  de	  
tidlige	  2000’er	  medvirkede	  han	  i	  utallige	  kunstneriske	  projekter,	  og	  fik	  et	  omdømme	  som	  en	  ”art	  
world	  enabler”	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xx).	  
Ai	  Weiwei	  prøvede	  også	  kræfter	  med	  arkitektur,	  og	  i	  1999	  designede	  og	  byggede	  han	  sit	  eget	  hus	  
på	  100	  dage.	  Hans	  karriere	  som	  arkitekt	  var	  hermed	  startet,	  og	  han	  stiftede	  tegnestuen	  FAKE	  -­‐	  
på	  kinesisk	  udtales	  som	  det	  engelske	  fuck.	  FAKE	  blev	  en	  populær	  tegnestue,	  som	  bl.a.	  var	  med	  
til	  at	  tegne	  Beijing	  Olympic	  Stadium	  også	  kendt	  som	  “The	  Bird’s	  Nest”	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xxI).	  
	  
I	  2000	  var	  CAAW	  med	  til	  at	  arrangere	  avantgarde	  udstillingen	  “Fuck	  Off	  –	  Ways	  to	  not	  
Cooperate”,	  som	  for	  alvor	  skabte	  opmærksomhed	  omkring	  kinesisk	  samtidskunst,	  med	  Ai	  
Weiwei	  som	  frontløber	  og	  kontaktperson.	  Udstillingen	  var	  stærkt	  provokerende,	  men	  fik	  stor	  
opmærksomhed	  fra	  den	  internationale	  kunstverden.	  Den	  udstillede	  kunst	  var	  stærkt	  
samfundskritisk	  og	  provokerende,	  og	  udstillingen	  blev	  lukket	  ned	  efter	  to	  dage,	  idet	  regeringen	  
ikke	  var	  begejstret	  for	  de	  politiske	  budskaber	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xxI).	  Først	  herefter	  begyndte	  
han	  at	  producere	  værker	  til	  den	  internationale	  kunstscene;	  Store	  skulpturer	  til	  stor	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opmærksomhed,	  alle	  med	  en	  konceptuel	  og	  politisk	  skarphed	  (interviewmagazine.com)	  
	  
Ved	  lanceringen	  blogplatformen	  på	  den	  kinesiske	  hjemmeside	  sina.com	  i	  2005,	  inviteredes	  flere	  
kendte	  kinesere	  til	  at	  begynde	  at	  blogge.	  En	  af	  dem	  var	  Ai	  Weiwei.	  Han	  eksperimenterede	  med	  
internettets	  forbindende	  potentiale,	  og	  med	  hvor	  langt	  digital	  information	  kunne	  komme	  på	  
kort	  tid.	  Han	  begyndte	  at	  bruge	  sin	  blog	  til	  at	  udtrykke	  sine	  politiske	  holdninger,	  og	  han	  var	  den	  
første	  til	  offentligt	  at	  boykotte	  De	  Olympiske	  Lege	  i	  Beijing	  i	  2008	  på	  trods	  af,	  at	  hans	  navn	  stod	  
på	  det	  nye	  stadium.	  Ai	  Weiwei’s	  modstand	  lå	  i	  regeringens	  dobbelthed;	  samtidig	  med	  at	  de	  
ønskede	  at	  præsentere	  det	  Nye	  Kinas	  kollektive	  drøm	  -­‐	  om	  at	  være	  på	  lige	  fod	  med	  resten	  af	  
verden	  -­‐	  som	  værende	  gået	  i	  opfyldelse,	  var	  landet	  ramt	  af	  både	  naturkatastrofer	  og	  stærke	  
sociale	  problemer.	  Ai	  Weiwei	  krævede	  at	  regeringen	  tog	  socialt	  ansvar.	  Mange	  andre	  udtalte	  sig	  
også	  kritisk	  om	  regeringens	  håndtering,	  men	  ingen	  så	  direkte	  som	  Ai	  Weiwei	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  
xxIII).	  
	  
Ai	  Weiwei	  brugte	  oftere	  bloggen,	  og	  andre	  sociale	  medier,	  til	  at	  udtrykke	  sig	  kritisk	  omkring	  
samfundet.	  I	  takt	  med,	  at	  hans	  berømmelse	  voksede	  og	  spredte	  sig	  til	  hele	  verden,	  voksede	  faren	  
for,	  at	  han	  ville	  blive	  udsat	  for	  censur	  også.	  Under	  jordskælvet	  i	  Sichuan	  i	  2008,	  styrtede	  mange	  
nyopførte	  offentlige	  bygninger,	  deriblandt	  mange	  skoler,	  sammen,	  grundet	  sjusket	  og	  dårligt	  
håndværk.	  Regeringen	  nægtede	  at	  stå	  til	  ansvar	  for	  sammenstyrtningerne,	  som	  medførte	  
tusinder	  af	  skolebørns	  død,	  og	  forsøgte	  at	  købe	  sig	  til	  forældrenes	  tavshed.	  Ai	  Weiwei	  startede	  
en	  ”Citizen	  Investigation”	  hvor	  han	  og	  100	  frivillige,	  forsøgte	  at	  blotlægge	  korruption	  og	  
dækhistorier	  fra	  regeringens	  side.	  Undersøgelsen	  endte	  ud	  i	  en	  dokumentarfilm,	  som	  blev	  spredt	  
via	  alle	  hans	  sociale	  medier.	  Herefter	  begyndte	  regeringen	  at	  censurere	  hans	  blog,	  aflytte	  hans	  
telefon	  og	  overvåge	  hans	  hjem.	  En	  nat	  ringede	  politiet	  på	  døren,	  og	  Ai	  Weiweis	  kamera	  rullede	  
alt	  imens	  betjentene	  tævede	  ham	  så	  omfattende,	  så	  han	  endte	  på	  operationsbordet	  (Ambrozy,	  
2011,	  s.	  xxII).Regeringen	  lukkede	  endeligt	  ned	  for	  hans	  blog	  i	  2009	  og	  alle	  tidligere	  blogs	  blev	  
slettet.	  Ai	  Weiwei	  havde	  heldigvis	  selv	  kopieret	  bloggens	  indhold	  løbende	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  
xvII).	  
	  
I	  2011	  blev	  Ai	  Weiwei	  tilbageholdt	  af	  politiet	  i	  Beijing	  Capital	  International	  Airport.	  Han	  blev	  
hemmeligt	  fængslet	  i	  81	  dage,	  under	  falske	  anklager,	  som	  senere	  blev	  droppet.	  Han	  blev	  løsladt	  
mod	  kaution,	  et	  forholdsvist	  stort	  beløb	  som	  blev	  betalt	  af	  hans	  støttere.	  Fængslingen	  	  var	  meget	  
traumatiserende,	  og	  gjorde	  ham	  endnu	  mere	  opsat	  på	  at	  kæmpe	  for	  et	  demokratisk	  Kina.	  
Regeringen	  har	  overåget	  hans	  hus,	  og	  tilbageholdt	  hans	  pas	  lige	  siden,	  så	  han	  ikke	  kan	  forlade	  
Kina	  (Aiweiwei.com,	  1).	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Ai	  Weiwei	  er	  i	  dag	  en	  international	  anerkendt	  kunstner,	  som	  igennem	  tiden	  har	  prøvet	  kræfter	  
med	  alle	  typer	  medier.	  Hans	  bidrag	  til	  den	  etablerede	  kunstverden	  er	  ofte	  store,	  skulpturelle	  
værker	  af	  historiske	  materialer,	  eller	  med	  en	  politisk	  betydning	  såsom	  “Remembering”	  fra	  2009,	  
Sunflower	  Seeds	  fra	  2010	  og	  Template	  fra	  samme	  år.	  Ved	  siden	  af	  har	  han	  produceret	  over	  
hundrede	  kritiske	  dokumentarfilm	  og	  flere	  tusinde	  fotos.	  Han	  har	  lavet	  performanceart	  som	  
“Fairy	  Tale”,	  som	  involverede	  1.001	  kinesere,	  der	  aldrig	  havde	  været	  uden	  for	  Kinas	  grænser.	  
Endvidere	  har	  han	  givet	  sig	  i	  kast	  med	  litteratur	  og	  digtning,	  for	  ikke	  at	  nævne	  hans	  aktive	  
blogging	  (wikipedia.org).	  Hans	  senest	  afprøvede	  medie	  er	  musikken,	  hvor	  han	  i	  2013	  udgav	  
albumet	  “The	  Divine	  Comedy”,	  som	  musikgenrermæssigt	  spænder	  bredt,	  nemlig	  fra	  pop	  til	  
heavy	  metal.	  Han	  er	  nu	  i	  gang	  med	  musikvideoer	  hertil	  (Aiweiwei.com,	  2).	  Hans	  værkers	  
æstetiske	  udtryk	  er	  ikke	  i	  sig	  selv	  provokerende,	  men	  intentionen	  og	  meningen	  bag	  er	  (Vine,	  
2008,	  s.	  114).	  	  
	  
Den	  kinesiske	  regering	  har	  taget	  nogle	  ret	  kraftige	  tiltag	  mod	  Ai	  Weiwei,	  som	  bevirker	  at	  han	  i	  
Kina	  er	  nærmest	  ikke-­‐eksisterende.	  Hvis	  en	  kineser	  søger	  på	  hans	  navn,	  vil	  bogstaverne	  komme	  
frem	  som	  ukendte	  tegn,	  og	  der	  vil	  være	  nul	  hits.	  Han	  er	  derudover	  ikke	  en	  person,	  man	  snakker	  
om	  offentligt.	  Men	  for	  Kinas	  unge	  generation	  er	  han	  en	  helt,	  et	  idol	  for	  frihed,	  og	  en	  
frihedskæmper	  (Interviewmagazine.com).	  
	  
Han	  er	  fortsat	  meget	  aktiv	  på	  de	  sociale	  medier,	  og	  har	  udtalt	  at	  ”I	  spend	  ninety	  percent	  of	  my	  
energy	  on	  blogging”	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xvII).	  Ai	  Weiwei	  har	  fundet	  koderne	  til	  at	  komme	  
igennem	  regeringens	  jerngitter	  mod	  internettet,	  og	  derfor	  er	  han	  nu	  meget	  aktiv	  på	  bl.a.	  Twitter	  
og	  Tumblr,	  to	  medier	  som	  i	  særdeleshed	  kommer	  hele	  verden	  rundt	  (Ambrozy,	  2011,	  s.	  xvII).	  Ai	  
Weiwei	  ser	  selv	  sin	  aktivitet	  på	  de	  sociale	  medier,	  som	  en	  del	  af	  hans	  kunstneriske	  virke.	  Han	  ser	  
denne	  hurtige	  kommunikationsform,	  som	  en	  mulighedsskaber	  for	  kunstnere	  til	  at	  forstærke	  
deres	  individuelle	  stemme,	  hvilket	  han	  mener	  er	  det	  allervigtigste	  (Lousiana	  Magasin,	  nr.	  34,	  s.	  
76)	  
Ifølge	  Ai	  Weiwei	  præsenterer	  værkerne	  kun	  halvdelen	  af	  sandheden,	  den	  anden	  halvdel	  skabes	  
igennem	  interaktionen	  mellem	  værket	  og	  beskueren	  (Vine,	  2008,	  s.	  114).	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Teori	  
	  
Medie	  
Teknologien	  i	  vores	  samtid	  har	  muliggjort	  at	  kommunikere	  på	  kryds	  og	  tværs	  af	  forskellige	  
kommunikationsformer	  samt	  medier.	  Denne	  mulighed	  for	  en	  større	  udbredelse	  af	  
budskaber	  ses	  som	  værende	  oplagt	  at	  benytte	  sig	  af	  for	  bl.a.	  mange	  kunstnere	  og	  
samfundskritikere.	  Da	  vi	  	  har	  valgt	  at	  tage	  udgangspunkt	  i	  Ai	  Weiweis	  seneste	  musikvideo,	  
“Dumbass”,	  som	  kan	  siges	  at	  være	  en	  medieret	  kommunikationsform,	  forudsættes	  der	  i	  
forhold	  til	  at	  opnå	  et	  dybdegående	  resultat	  af	  analysen,	  et	  kendskab	  til	  forholdet	  mellem	  
medier,	  kommunikation	  og	  samfund.	  
”Medier	  producerer	  og	  cirkulerer	  mening	  i	  samfundet,	  som	  vi	  hver	  især	  forholder	  os	  til	  og	  
handler	  ud	  fra”	  (Jensen,	  2013,	  s.	  13).	  
Ifølge	  Klaus	  B.	  Jensen,	  som	  er	  professor	  i	  medievidenskab,	  tilskriver	  mennesker	  mening	  til	  
begivenheder,	  der	  opstår	  omkring	  dem,	  oftest	  gennem	  medier	  og	  kommunikation.	  Dette	  
finder	  sted	  indlands	  såvel	  som	  udenlands.	  Gennem	  hverdagens	  samtaler	  skaber	  vi	  sociale	  
relationer	  til	  vores	  nærmeste,	  og	  ved	  brugen	  af	  de	  forskellige	  medieteknologier	  forholder	  vi	  
os	  til	  samfundets	  bærende	  institutioner.	  Medier	  og	  kommunikation	  skaber	  således	  rammen	  
for	  forskellige	  fællesskaber	  og	  sætter	  vores	  selvforståelse	  i	  et	  større	  socialt,	  historisk	  og	  
eksistentielt	  perspektiv.	  Yderligere	  mener	  Jensen,	  at	  forskellige	  kommunikationsformer	  som	  
spænder	  over	  alt	  fra	  nyheder,	  YouTube-­‐	  videoer,	  TV-­‐serier	  til	  teaterforestillinger	  og	  
kunstudstillinger,	  gennem	  mødet	  med	  et	  publikum	  bliver	  en	  del	  af	  en	  fælleskultur.	  Dette	  
møde	  er	  dermed	  med	  til	  at	  italesætte,	  hvordan	  et	  samfund	  er	  eller	  bør	  være.	  	  
	  
For	  at	  nærme	  os	  forståelsen	  af	  mediernes	  produktion	  og	  cirkulation	  af	  mening	  i	  samfundet,	  
kan	  vi	  stille	  os	  to	  forskellige	  spørgsmål;	  Hvor	  er	  meningen?	  Og	  Hvornår	  er	  meningen?	  
(Jensen,	  2013,	  s.	  13).	  	  
	  
Meningen	  med	  medierne	  
Hvor	  er	  meningen?	  
Meningen	  kan	  forstås	  som	  indholdet	  af	  et	  bestemt	  medie.	  Det	  er	  et	  produkt,	  der	  er	  blevet	  
placeret	  af	  en	  afsender	  inde	  i	  mediet,	  som	  publikum	  eller	  modtager	  herefter	  henter	  ud	  igen.	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I	  sådan	  et	  perspektiv	  er	  der	  tale	  om	  en	  transmission	  af	  information	  fra	  afsenderen	  til	  
modtager.	  
	  
Hvornår	  er	  meningen?	  
Meningen	  kan	  også	  forstås	  som	  et	  resultat	  af	  en	  proces,	  der	  er	  blevet	  udformet	  under	  
indtryk	  af	  afsenderens	  og	  modtagerens	  fælles	  samtid.	  Set	  ud	  fra	  sådan	  et	  perspektiv	  deltager	  
publikum	  i	  et	  ritual,	  der	  indebærer	  fælles	  kulturelle	  oplevelser,	  og	  man	  er	  som	  publikum	  
eller	  modtager	  med	  til	  at	  skabe	  meningen.	  Tidligere	  har	  man	  behandlet	  de	  ovenstående	  
perspektiver,	  kommunikation	  som	  transmission	  eller	  ritual,	  og	  kultur	  som	  produkt	  eller	  
proces.	  Disse	  er	  tidligere	  blevet	  behandlet	  som	  hinandens	  modsætninger,	  men	  nyere	  i	  
international	  medieforskning	  sammenfletter	  man	  de	  to	  perspektiver,	  og	  dette	  behandler	  
Jensen	  også	  i	  bogen	  Medier	  og	  Samfund.	  
	  
	  
Meningen	  er	  både	  et	  produkt	  og	  en	  proces.	  Og	  samfundet	  er	  på	  én	  og	  samme	  tid	  en	  
ganske	  stabil	  og	  foranderlig	  størrelse,	  som	  mediernes	  brugere	  er	  med	  til	  at	  påvirke,	  når	  
de	  kommunikerer	  om	  den	  (Jensen,	  2013,	  s.	  16).	  
	  
	  
Ud	  fra	  det	  ovenstående	  citat	  kan	  man,	  ifølge	  Jensen,	  danne	  rammen	  for	  undersøgelser	  af	  
forholdet	  mellem	  medier	  og	  samfund	  med	  udgangspunkt	  i	  tre	  grundbegreber;	  medier	  af	  tre	  
grader,	  kommunikation	  i	  tre	  trin	  og	  social	  handling.	  Disse	  3	  begreber	  vil	  blive	  uddybet	  
nedenfor.	  
	  
Medier	  af	  tre	  grader	  
I	  bogen,	  Medier	  og	  Samfund,	  bliver	  der	  talt	  om	  en	  konvergens	  mellem	  medierne,	  som	  er	  med	  
til	  at	  skabe	  nye	  frihedsgrader	  og	  kombinationsmuligheder.	  Når	  der	  tales	  om	  en	  konvergens,	  
hentydes	  der	  til	  en	  sammensmeltning	  mellem	  forskellige	  slags	  medier.	  Her	  skabes	  nye	  
kommunikationsformer,	  såsom	  massekommunikation,	  frem	  for	  blot	  interpersonel	  
kommunikation.	  Hertil	  forekommer	  der	  altså	  en	  cirkulær	  tovejskommunikation,	  som	  før	  var	  
den	  dominerende	  kommunikationsform.	  Historisk	  set	  er	  begreberne	  kommunikation	  og	  
medier	  relativt	  nye,	  og	  der	  har	  tidligere	  været	  et	  selvsagt	  skel	  mellem	  den	  form	  for	  
kommunikation,	  der	  indikerer	  to	  personers	  samtale	  og	  den	  kommunikation,	  der	  opstår,	  når	  
en	  person	  eller	  et	  medie	  henvender	  sig	  til	  flere.	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Begrebet	  kommunikation	  blev	  først	  til	  i	  slutningen	  af	  1800-­‐tallet,	  med	  	  bl.a.	  påvirkning	  af	  
gennembruddet	  for	  de	  dengang	  nye	  massemedier,	  som	  f.eks.	  telegrafen.	  
Kommunikation	  	  blev	  herved	  en	  fællesbetegnelse	  for	  både	  samtale	  og	  teknologisk	  medieret	  
kommunikation.	  Tilsvarende	  blev	  der	  først	  talt	  om	  medier	  som	  en	  samlet	  kategori	  i	  
perioden	  efter	  2.	  Verdenskrig	  (Jensen,	  2013,	  s.	  16)	  .	  De	  enkelte	  medieplatforme,	  som	  løbende	  
blev	  skabt	  i	  takt	  med	  den	  teknologiske	  udvikling	  havde	  -­‐	  og	  har	  stadig	  -­‐	  hver	  deres	  styrke	  i	  
forhold	  til	  hvad	  de	  formidler	  bedst.	  Dermed	  giver	  forskellige	  medier	  forskellige	  perspektiver	  
på	  virkeligheden,	  og	  er	  i	  den	  forstand	  uundværlige,	  også	  selvom	  der	  i	  vor	  samtid	  sker	  en	  
sammenslutning	  af	  medier	  (Jensen,	  2013,	  s.	  184).	  Begrebet	  mediekonvergens	  henviser	  til	  en	  
sammensmeltning	  af	  forskellige	  slags	  medieplatforme	  til	  et	  flerfunktionelt	  medie.	  
Internettet	  er	  et	  godt	  eksempel	  på	  sådan	  en	  sammensmeltning.	  Det	  kan	  anvendes	  til	  flere	  
formål,	  og	  man	  kan	  benytte	  sig	  af	  flere	  forskellige	  medieformer	  på	  samme	  tid.	  	  
1. Medier	  af	  første	  grad	  er	  mennesker,	  som	  anvender	  deres	  biologiske	  og	  
socialkonstruerede	  udtryksmuligheder	  til	  at	  skabe	  mening.	  Primært	  benytter	  vi	  os	  af	  
tale-­‐	  og	  skriftsproget,	  som	  udtryksform,	  for	  at	  skabe	  forståelse	  af	  virkeligheden,	  og	  
kommunikerer	  med	  andre	  om	  den.	  Der	  findes	  også	  andre	  kommunikationsmetoder	  
som	  mennesker	  gør	  brug	  af,	  f.eks.	  sang,	  dans,	  drama	  og	  andre	  former	  for	  
performances	  (Jensen,	  2013,	  s.	  18).	  
2. Medier	  af	  anden	  grad	  er	  det,	  man	  kan	  kalde	  massemedier	  altså	  kommunikation	  ved	  
hjælp	  af	  	  genstande.	  Man	  benytter	  sig	  her	  af	  de	  teknisk	  reproducerende	  
kommunikationsmidler,	  som	  er	  uafhængige	  af	  publikums	  fysiske	  tilstedeværelse.	  Det	  
gælder	  både	  film,	  radio,	  aviser	  og	  bøger.	  Alle	  disse	  kommunikationsformer	  har	  nogle	  
fællestræk,	  der	  berører	  reproduktion	  af	  indholdet	  fra	  medier	  af	  første	  grad,	  formidlet	  
og	  udbredt	  på	  tværs	  af	  tid	  og	  rum	  (Jensen,	  2013,	  s.	  19).	  	  
3. Medier	  af	  tredje	  grad	  er	  de	  digitale	  medier,	  som	  ved	  hjælp	  af	  én	  og	  samme	  teknologi	  
både	  samler	  og	  kombinerer	  en	  række	  tidligere	  medier.	  Samtidig	  bidrager	  den	  digitale	  
teknologi	  til	  nye	  former	  for	  virkelighedsfremstilling	  og	  social	  interaktion.	  Ifølge	  
Jensen	  kan	  man	  se	  computeren,	  eller	  internettet,	  som	  et	  meta-­‐medie,	  altså	  et	  medie	  
som	  er	  i	  stand	  til	  at	  give	  adgang	  til	  andre	  medier.	  Disse	  nye	  potentialer,	  som	  dukkede	  
op	  efter	  internettets	  frembrud,	  tilvejebringer	  muligheden	  for	  både	  at	  fremstille	  en	  
modificeret	  interpersonel	  kommunikation,	  massekommunikation	  og	  nye	  former	  for	  
mange-­‐til-­‐mange-­‐kommunikation	  (Jensen,	  2013,	  s.	  20).	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  De	  tre	  grader	  af	  medier	  genbruger	  hinanden	  i	  et	  samspil,	  hvor	  medier	  af	  tredje	  grad	  
videreudvikler	  kommunikationsformer	  fra	  medier	  af	  både	  første-­‐	  og	  anden	  grad,	  ligesom	  
medier	  af	  anden	  grad	  tog	  sit	  udgangspunkt	  i	  medier	  af	  første	  grad.	  Konkluderende	  kan	  man	  
sige	  at	  der,	  indtil	  videre,	  altså	  findes	  en	  dualitet	  mellem	  de	  nye	  og	  de	  gamle	  medier,	  hvor	  
begge	  integrerer	  hinandens	  konventioner.	  
	   	   	  
Kommunikation	  i	  tre	  trin	  
	  	  	  	  	  Omkring	  midten	  af	  det	  tyvende	  århundrede	  blev	  medier	  og	  kommunikation	  et	  særligt	  
fokuspunkt	  inden	  for	  akademisk	  forskningsfelt.	  Dette	  skete	  på	  baggrunden	  ,af	  den	  
betydning	  de	  trykte,	  og	  elektroniske	  medier	  havde	  fået	  inden	  for	  både	  politik,	  reklame	  og	  
markedsføring.	  Herved	  var	  medier	  nu	  blevet	  en	  del	  af	  samfundets	  politiske	  og	  økonomiske	  
infrastruktur	  (Jensen,	  2013,	  s.	  22).	  Medier	  blev	  ofte	  opfattet	  som	  en	  effektivt	  påvirkende	  
faktor	  for	  folks	  holdninger	  og	  handlemåder,	  men	  de	  centrale	  undersøgelser	  inden	  for	  
medieforskningen	  tydede	  på,	  at	  medierne	  netop	  ikke	  havde	  en	  umiddelbar	  effekt	  på	  
modtagerne.	  I	  stedet	  påpegede	  forskningsresultaterne,	  at	  medierne	  nærmere	  virker	  som	  et	  
led	  i	  et	  to-­‐trins	  flow	  (Jensen,	  2013,	  s.	  22).	  Ifølge	  et	  to-­‐trins	  flow	  bliver	  medierne	  opfattet	  som	  
udelukkende	  informationsgivende,	  og	  derved	  det	  som	  modtagere	  tager	  deres	  udgangspunkt	  
i,	  når	  de	  kommunikerer	  i	  sociale	  sammenhænge,	  og	  måske	  forsøger	  at	  overbevise	  nogen	  om	  
bestemte	  synspunkter.	  Således	  udgjorde	  et	  to-­‐trins	  flow	  en	  kobling	  mellem	  
massekommunikation	  og	  interpersonel	  kommunikation,	  og	  derved	  bidrog	  dette	  til	  et	  mere	  
nuanceret	  opfattelse	  af	  kommunikation,	  som	  en	  proces	  med	  flere	  trin.	  Grundet	  væksten	  af	  
digitale	  medier,	  er	  opfattelsen	  af	  kommunikation	  i	  flere	  trin	  kommet	  på	  dagsordenen	  igen	  
(Jensen,	  2013,	  s.	  23).	  	  Her	  taler	  man	  om	  fremkomsten	  af	  et	  relativt	  nyt	  slags	  trin	  i	  
kommunikationen,	  hvor	  flere	  kan	  dele	  informationer	  med	  mange	  i	  et	  og	  samme	  forum.	  
Dette	  ses	  f.eks.	  når	  vi	  deler	  en	  nyhed	  med	  flere	  på	  de	  sociale	  medier,	  og	  derved	  indgår	  i	  en	  
mange-­‐til-­‐mange-­‐	  kommunikation.	  	  
	  
	  
En	  nyhed	  eller	  vittighed	  har	  meget	  ofte	  sin	  oprindelse	  i	  et	  af	  de	  etablerede	  
medier,	  som	  kommunikerer	  en-­‐til-­‐mange,	  og	  nyheder	  og	  vittigheder	  
videreformidles	  desuden	  hele	  tiden	  en-­‐til-­‐en	  (Jensen,	  2013,	  s.	  24).	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Altså	  omfatter	  mange-­‐til-­‐mange-­‐kommunikation	  et	  samspil	  mellem	  både	  en-­‐til-­‐mange-­‐	  
og	  en-­‐til-­‐en-­‐kommunikation.	  En	  ny	  slags	  trin,	  som	  der	  kan	  henvises	  til,	  er	  et	  tre-­‐trins	  flow,	  
som	  ifølge	  Jensen,	  udgør	  det	  der	  i	  vores	  samtid	  betegnes	  som	  netværk.	  Et	  større	  og	  mere	  
iøjnefaldende	  netværk	  grundet	  de	  mulige	  digitale	  medier,	  end	  det	  lokale	  netværk	  som	  to-­‐
trins	  flowet	  forbandt	  mennesker	  med.	  	  
	  
	  
Social	  handling	  
For	  at	  kunne	  forstå	  koblingen	  mellem	  medier	  og	  samfund,	  er	  det	  væsentligt	  at	  få	  indsigt	  i	  
forholdet	  mellem	  kommunikation	  og	  handling.	  Dette	  forhold	  kan,	  ifølge	  Jensen,	  anskues	  på	  
tre	  forskellige	  måder,	  men	  da	  dette	  ikke	  har	  en	  særlig	  stor	  relevans	  for	  vores	  genstandsfelt,	  
vil	  disse	  tre	  måder	  blive	  beskrevet	  ganske	  kort	  nedenfor;	  	  
	  	  	  	  	  Handling	  er	  kommunikation;	  Menneskers	  handlinger	  bliver	  opfattet	  som	  et	  direkte	  eller	  
indirekte	  udtryk	  for	  målrettet	  kommunikation.	  Altså	  vil	  dette	  sige,	  at	  bag	  alle	  handlinger	  
ligger	  der	  en	  intention	  om	  at	  udtrykke	  noget	  enten	  gennem	  sproget	  eller	  ved	  hjælp	  af	  andre	  
genstande.	  Yderligere	  udgør	  kommunikation	  en	  form	  for	  handling,	  da	  den	  finder	  sted	  
mellem	  mennesker	  som	  har	  et	  formål	  og	  indgår	  i	  en	  kontekst.	  
	  	  	  	  	  Kommunikation	  som	  handling;	  Gennem	  brug	  af	  sproget	  og	  al	  kommunikation	  skabes	  og	  
vedligeholdes	  sociale	  relationer;	  “At	  sige	  noget	  er	  at	  gøre	  noget”	  (Jensen,	  2013,	  s.	  26).	  Denne	  
indsigt	  stammer	  fra	  talehandlingsteorien,	  om	  at	  sproget	  ikke	  blot	  er	  afbildning	  af	  en	  allerede	  
eksisterende	  virkelighed,	  men	  nærmere	  en	  fælles	  konstruktion	  af	  virkeligheden	  (Jensen,	  
2013,	  s.	  26).	  
	  	  	  	  	  Kommunikation	  er	  en	  selvrefleksiv	  form	  for	  handling;	  Med	  henblik	  på	  hvad	  der	  foregik	  i	  
fortiden,	  det	  der	  er	  tilfældet	  nu,	  og	  hvordan	  der	  bør	  handles	  i	  fremtiden,	  anticiperes	  
handling	  ved	  hjælp	  af	  kommunikation.	  På	  baggrund	  af	  dette,	  bliver	  der	  i	  bogen	  
argumenteret	  for,	  at	  medierne	  gennem	  kommunikation,	  og	  måden	  man	  taler	  om	  samfundet	  
på,	  påvirker	  og	  forandrer	  samfundets	  struktur.	  Jensen	  argumenterer	  for,	  at	  der	  ikke	  ville	  
være	  nogen	  samfundsorden	  og	  struktur	  uden	  medier	  og	  kommunikation.	  Uden	  
kommunikation	  kan	  vi	  ikke	  forandre	  samfundet,	  og	  derved	  er	  der	  altså	  et	  gensidigt	  
afhængighedsforhold	  mellem	  dagens	  samfund	  og	  dagens	  medier;	  "uden	  medier,	  intet	  
samfund"	  (Jensen,	  2013,	  s.	  13).	  Yderligere	  bliver	  der	  i	  bogen	  Medier	  og	  Samfund	  argumenteret	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for,	  at	  medierne	  bidrager	  til	  socialiseringen	  af	  brugerne	  og	  institutionalisering	  af	  samfundet.	  
Medier	  er	  institutioner	  i	  samfundet	  og	  kommunikationen	  som	  de	  formidler,	  konstituerer	  en	  
vedligeholdelse	  af	  selve	  medierne	  og	  udfordrer	  endvidere	  andre	  institutioner	  i	  samfundet	  
(Jensen,	  2013,	  s.	  191).	  Medier	  giver	  hver	  enkelt	  bruger	  og	  borger	  muligheden	  for	  at	  observere	  
og	  kontrollere	  begivenheder	  og	  problemstillinger	  i	  samfundet.	  Dette	  bidrager	  til	  borgernes	  
orientering	  og	  stillingtagen	  til	  samfundsproblematikker.	  Således	  beskrives	  medier	  som	  
“institutioner	  til	  at	  tænke	  med”	  	  (Jensen,	  2013,	  s.	  191)	  og	  de	  er	  hermed	  både	  oplysende	  og	  
handlingsskabende.	  
	  
Musikvideoteori	  
Følgende	  afsnit	  omhandler	  musikvideoer	  og	  den	  teori,	  som	  ligger	  bag	  produktionen	  af	  
sådanne.	  	  
For	  at	  gøre	  teoriafsnittet	  så	  fyldestgørende	  som	  muligt,	  vil	  der	  gøres	  brug	  af	  flere	  teoretiske	  
tekster,	  hvis	  væsentlige	  elementer	  vil	  blive	  præsenteret	  og	  redegjort	  for.	  	  
Musikvideoen	  som	  massekulturelt	  fænomen	  
I	  bogen	  Om	  musikvideo	  af	  Catarina	  Bosæus	  og	  Lisbeth	  Ihlemann	  fremsættes	  en	  kort	  
gennemgang	  af	  musikvideoens	  historie.	  Her	  kommer	  de	  ind	  på	  TV-­‐kanalen	  MTV,	  som	  
spiller	  en	  stor	  rolle,	  fordi	  kanalen	  for	  alvor	  satte	  musikvideoen	  i	  en	  massekulturel	  kontekst	  
ved	  dens	  dannelse	  (Bosæus	  og	  Ihlemann,	  1991,	  s.	  5).	  Bosæus	  og	  Ihlemann	  fremhæver	  den	  
zapping	  effekt,	  som	  MTV	  benytter	  sig	  af.	  Ved	  konstant	  at	  skifte	  klip,	  holder	  man	  seeren	  
fastbundet	  til	  skærmen	  i	  deres	  søgen	  efter	  højdepunkter.	  Hertil	  arbejder	  MTV	  med	  begrebet	  
IPM,	  Ideas	  Per	  Minute,	  som	  netop	  dækker	  zappingen,	  ved	  at	  måle	  hvor	  kort	  indslaget	  er,	  og	  
hvor	  hurtigt	  der	  klippes.	  Musikvideoerne	  stiler	  efter	  at	  have	  så	  mange	  Ideas	  Per	  Minutes	  
som	  muligt,	  for	  derved	  at	  fastholde	  seeren	  (Bosæus	  og	  Ihlemann,	  1991,	  s.	  6).	  	  	  
Musikvideoens	  karakteristika	  
Boseæus	  og	  Ihlemann	  fremlægger	  den	  engelske	  medieforsker	  Marsha	  Kinders	  kategoriering	  
af	  musikvidoerne.	  Marsha	  Kinder	  opdeler	  musikvideoerne	  i	  tre	  overordnede	  kategorier:	  
Koncertvideo,	  narrativvideo	  og	  drømmevideo.	  Disse	  tre	  kategorier	  indeholder	  hver	  deres	  
definitioner:	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Koncertvideo:	  	  
En	  musikvideo	  inde	  for	  denne	  kategori	  vil	  bære	  præg	  af	  et	  strukturelt	  forløb,	  hvor	  bandet	  
fremstår,	  som	  spillede	  de	  en	  koncert.	  Herved	  er	  bandet	  og	  selve	  sangen	  i	  fokus.	  Man	  kan	  
med	  andre	  ord	  sige,	  at	  her	  ser	  man	  altså	  det	  man	  hører	  (Bosæus	  og	  Ihlemann,	  1991,	  s.	  7).	  	  
Narrativ	  video:	  	  
Den	  narrative	  video	  er	  sammensat	  som	  en	  fortælling,	  hvor	  musikerne	  ofte	  er	  skuespillerne.	  
Fortællingen	  kan	  opbygges	  så	  den	  stringent	  følger	  sangen,	  eller	  den	  kan	  tage	  udgangspunkt	  i	  
sangen,	  og	  derfra	  gå	  sine	  egne	  veje.	  Tages	  den	  sidste	  metode	  i	  brug,	  vil	  sangen	  skabe	  sin	  
egen	  fortælling.	  Den	  narrative	  video	  søger	  en	  sammenhæng	  og	  forståelse	  i	  sin	  opbygning.	  
Derudover	  bruges	  der	  også	  tit	  kendte	  filmgenrer,	  for	  at	  den	  kan	  sætte	  ligeså	  mange	  følelser	  i	  
gang	  hos	  seeren,	  som	  hvis	  der	  havde	  været	  en	  film.	  Disse	  filmgenrer	  virker	  for	  seeren	  
genkendelige,	  og	  herved	  opstår	  der	  hos	  seeren	  følelser	  grundet	  den	  nostalgi,	  der	  opstår	  i	  
mødet	  med	  det	  genkedelige.	  Denne	  reference	  til	  genkendelige	  filmgenrer,	  kan	  beskrives	  som	  
en	  resonatorisk	  effekt,	  som	  der	  benyttes	  for	  at	  frembringe	  følelser	  hos	  seeren	  (Bosæus	  og	  
Ihlemann,	  1991,	  s.	  7).	  	  
Drømmevideo:	  	  
Den	  sidste	  kategori	  adskiller	  sig	  fra	  de	  to	  foregående,	  idet	  den	  ikke	  søger	  sammenhæng	  og	  
forståelse.	  Tværtimod	  søger	  den	  at	  bryde	  med	  vores	  forventninger,	  ved	  at	  være	  
usammenhængende	  og	  opløse	  tid,	  rum	  og	  kausalitet	  (Bosæus	  og	  Ihlemann,	  1991,	  s	  .	  8).	  
Drømmevideoen	  kan	  pirre	  seeren	  til,	  at	  ville	  se	  den	  gentagne	  gange	  i	  søgen	  efter	  forståelse,	  
eller	  for	  igen	  at	  føle	  den	  fascination,	  der	  er	  tilkoblet	  dens	  sprogløse	  udtryk.	  Drømmevideoen	  
benytter	  sig	  også	  ofte	  af	  seksuelle	  undertoner,	  for	  på	  den	  måde	  at	  bevæge	  sig	  direkte	  ind	  og	  
sætte	  sig	  i	  det	  ubevidste	  hos	  beskueren.	  	  	  
Det	  er	  dog	  vigtigt	  at	  pointere,	  at	  en	  musikvideo	  sjældent	  kun	  tilhører	  én	  af	  ovenstående	  
kategorier,	  men	  som	  ofte	  er	  en	  sammensmeltning	  af	  flere	  (Bosæus	  og	  Ihlemann,	  1991,	  s.	  8).	  	  
Nogle	  musikvideoer	  udnytter	  kameravinklen	  på	  en	  måde,	  så	  de	  kan	  blive	  selvtematiserende,	  
hvilket	  vil	  sige	  at	  musikvideoen	  omhandler	  sig	  selv.	  Selvtematiseringen	  gør,	  at	  musikvideoen	  
bryder	  med	  autenticiteten,	  og	  fremstår	  derfor	  som	  fiktion.	  Dette	  skyldes	  at	  den	  netop	  gør	  
opmærksom	  på	  at	  den	  er	  fiktion,	  ved	  at	  gøre	  opmærksom	  på	  sig	  selv	  som	  noget	  iscenesat.	  
Dette	  kan	  blandt	  andet	  gøres	  ved	  at	  zoome	  så	  meget	  ud	  så	  fjernsynet,	  hvori	  videoen	  vises,	  
bliver	  synlig.	  (Bosæus	  og	  Ihlemann,	  1991,	  s.	  9)	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Musikkens	  funktion	  i	  musikvideoen	  
Selve	  det	  musiske	  spor	  i	  musikvideoen,	  kan	  ses	  som	  videoens	  skelet.	  Det	  er	  musikken	  som	  
ligger	  til	  grund	  for	  selve	  udformningen	  af	  musikvideoen,	  og	  derfor	  opbygges	  musikvideoen	  
også	  omkring	  denne.	  	  
Herved	  er	  det	  også	  musikken,	  som	  styrer	  billedforløbet.	  Musikken	  holder	  altså	  publikum	  
fast,	  mens	  det	  er	  billederne	  der	  i	  første	  omgang	  fanger	  beskueren.	  Selvom	  billederne	  ikke	  er	  
sammenhængende,	  holder	  musikken	  på	  formerne,	  idet	  man	  her	  har	  en	  fast	  melodi.	  
Billedsiden	  hjælper	  så	  til	  gengæld	  med	  at	  højne	  underholdningsværdien	  i	  sangen	  (Bosæus	  
og	  Ihlemann,	  1991,	  s.	  11).	  	  
Musikgenren	  i	  musikvideoer	  kan	  spænde	  fra	  alt	  imellem	  den	  kendte	  popmusik	  til	  den	  mere	  
nicheprægede	  dødsmetal.	  I	  “Dumbass”	  er	  valget	  af	  musikgenre	  faldet	  på	  Heavy	  Metal.	  Derek	  
Kortepeter,	  der	  studerer	  etnomusikologi	  på	  University	  of	  California,	  har	  skrevet	  et	  paper,	  
som	  omhandler	  Heavy	  Metal.	  Hans	  papers	  titel	  er	  Heavy	  Metal:	  The	  Art	  That	  Continues	  To	  
Alter	  The	  Status	  Quo,	  og	  omhandler	  Heavy	  Metals	  betydning	  for	  samfundet.	  Hertil	  skal	  det	  
siges	  at	  Kortepeter	  selv	  er	  udøvende	  musiker,	  og	  derved	  er	  farvet	  af	  sit	  erhverv	  inden	  for	  
musikverdenen.	  Kortepeter	  drager,	  efter	  at	  have	  sat	  Heavy	  Metal	  ind	  i	  en	  historisk	  kontekst	  
fra	  1960’erne	  og	  frem	  til	  i	  dag,	  den	  konklusion	  at	  Heavy	  Metal,	  som	  musikgenre,	  har	  haft	  
stor	  betydning	  indenfor	  både	  politik,	  religion	  og	  musikbranchen:	  
While	  rock	  certainly	  altered	  the	  fabric	  of	  society	  with	  its	  birth,	  I	  argue	  thatheavy	  metal	  
has	  had	  an	  even	  greater	  effect	  on	  society.	  Heavy	  metal	  became	  a	  topic	  of	  discussionin	  
religious	  circles,	  political	  offices,	  music	  critic	  offices,	  media	  outlets,	  and	  such	  
influencecontinues	  today	  (Kortepeter,	  2012,	  s.	  7)	  
Endvidere	  mener	  han	  også,	  at	  Heavy	  Metals	  historiske	  betydning	  gør,	  at	  den	  formår	  at	  give	  
samfundet	  det	  samme	  som	  kunsten,	  nemlig	  både	  at	  påvirke	  folk	  følelsesmæssigt	  og	  sprede	  
abstrakte	  budskaber	  til	  samfundet	  samt	  ændre	  hele	  samfundsstrukturer.	  	  
Musikvideoen	  og	  den	  klassiske	  avantgarde	  
Bosæus	  og	  Ihlemann	  mener	  ikke	  at	  musikvideoen	  kan	  sammenlignes	  med	  den	  klassiske	  
avantgarde,	  som	  også	  bliver	  omtalt	  som	  den	  historiske	  avantgard,	  da	  motiverne	  bag	  denne	  
kunstform	  var	  et	  brud	  med	  kunstens	  afhængighed	  og	  samfundets	  normer.	  På	  den	  anden	  
side	  står	  musikvideoen	  som	  en	  gennemkommercialiseret	  udtryksform.	  Her	  er	  de	  pirrede	  
sanser	  hos	  seeren	  et	  mål	  i	  sig	  selv.	  Derudover	  stod	  avantgarden	  også	  som	  et	  elitefænomen,	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idet	  den	  var	  styret	  af	  et	  provokatorisk	  mindretal.	  Her	  adskiller	  musikvideoen	  sig	  igen,	  i	  og	  
med	  at	  den	  er	  blevet	  et	  massekulturfænomen	  (Bosæus	  og	  Ihlemann,	  1991,	  s.	  9).	  	  
Musikvideoen	  og	  det	  postmoderne	  
Til	  sidst	  ser	  Bosæus	  og	  Ihlemann	  på	  musikvideoen	  i	  forhold	  til	  det	  postmoderne.	  Hertil	  
kommer	  de	  ind	  på	  om	  musikvideoen,	  som	  et	  massekulturfænomen,	  kan	  ses	  som	  værende	  
kunst.	  De	  fremhæver	  at	  formålet	  med	  produktionen	  af	  musikvideoen,	  er	  en	  promovering	  af	  
albummet.	  Det	  promoverende	  fokus,	  gør	  at	  musikvideoer	  ofte	  blot	  fungerer	  som	  døgnfluer,	  
der	  skaber	  opmærksomhed	  for	  en	  kort	  stund,	  for	  derefter	  at	  blive	  skrottet	  igen.	  (Bosæus	  og	  
Ihlemann,	  1991,	  s.	  21)	  Men	  hvordan	  skal	  man	  så	  forklare	  at	  vi	  nogle	  gange	  rammes	  af	  en	  
fascination,	  der	  netop	  peger	  i	  retning	  af	  noget	  kunstnerisk,	  når	  vi	  ser	  musikvideoer?	  	  
	  
Bosæus	  og	  Ihlemann	  påpeger	  hvor	  svært	  det	  er	  at	  putte	  musikvideoerne	  ind	  under	  
kategorien	  kunst,	  idet	  det	  er	  et	  postmodernistisk	  fænomen,	  og	  derfor	  ikke	  lægger	  sig	  op	  af	  
de	  gængse	  kunstkriterier,	  som	  gjorde	  sig	  gældende	  i	  det	  moderne.	  Musikvideoer	  spænder,	  
ligesom	  andre	  nye	  medier,	  over	  et	  utrolig	  stort	  spændingsflet.	  Til	  sammenligning	  er	  kunsten	  
så	  rodfæstet	  i	  den	  moderne	  tradition,	  og	  dette	  vanskeliggør	  sammenkoblingen	  mellem	  kunst	  
og	  musikvideoer.	  Endvidere	  blandes	  det	  ægte	  og	  uægte	  i	  så	  høj	  grad	  i	  musikvideoen,	  at	  det	  
kunstneriske	  og	  autentiske	  mødes,	  hvilket	  igen	  bevirker	  at	  vi	  ikke	  kan	  koble	  det	  moderne	  
kunstbegreb	  til	  musikvideoen.	  	  	  
Konklusionen	  bliver,	  for	  Bosæus	  og	  Ihlemann,	  at	  det	  er	  beskuerne	  der	  må	  afgøre	  om	  
musikvideoen	  er	  kunst,	  eller	  ej.	  Det	  er	  først	  i	  interaktionen	  med	  personen	  at	  musikvideoen	  
kommer	  til	  sin	  ret,	  fordi	  billederne	  først	  bliver	  kunst	  når	  de	  betragtes	  af	  nogen,	  og	  musikken	  
først	  er	  musik	  når	  den	  bliver	  hørt	  af	  nogen	  (Bosæus	  og	  Ihlemann,	  1991,	  s.	  22).	  	  	  
Musikvideoens	  opbygning	  	  	  
En	  anden	  teoretiker,	  som	  beskæftiger	  sig	  med	  musikvideoer,	  er	  Andrew	  Goodwin.	  Han	  har	  
skrevet	  bogen	  Dancing	  in	  the	  distraction	  factory.	  Music,	  television	  and	  popular	  culture,	  som	  
udkom	  på	  engelsk	  i	  1992.	  	  
Goodwin	  fokuserer,	  i	  sin	  bog,	  mest	  på	  popmusikvideoer,	  og	  deres	  opbygning.	  I	  og	  med	  at	  
vores	  valgte	  værk	  ikke	  udelukkende	  kan	  defineres	  som	  værende	  en	  popmusikvideo,	  grundet	  
dens	  brug	  af	  flere	  genre	  -­‐	  såsom	  Heavy	  Metal	  -­‐	  vil	  vi	  ikke	  gå	  i	  detaljer	  med	  hans	  teori,	  men	  
blot	  tage	  fat	  i	  nogle	  af	  han	  overordnede	  teorier	  omkring	  musikvideoer.	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Nytænkt	  narrativitet	  	  
Goodwin	  fremhæver	  i	  sin	  tekst	  vigtigheden	  i,	  at	  musikvideoer	  ikke	  kan	  analyseres	  ud	  fra	  de	  
gængse	  analysekriterier,	  som	  vi	  kender	  dem	  fra	  bl.a.	  film	  og	  fortællinger.	  Musikvideoer	  
adskiller	  sig	  nemlig	  på	  flere	  punkter	  fra	  den	  narrative	  fortælling,	  som	  vi	  ser	  i	  f.eks.	  film.	  I	  
dette	  afsnit	  vil	  der	  blive	  lagt	  vægt	  på	  selve	  fortælleren	  i	  musikvideoen,	  som	  portrætteres	  
anderledes	  end	  fortælleren	  i	  f.eks.	  film.	  	  
I	  den	  gængse	  narrative	  fortælling	  er	  fortælleren	  adskilt	  fra	  de	  karakterer,	  som	  optræder	  i	  
selve	  fortællingen.	  Dette	  ses	  ved	  at	  skuespilleren	  i	  en	  film	  kun	  i	  ganske	  få	  tilfælde	  kigger	  ind	  
i	  kameraet,	  da	  dette	  er	  et	  brud	  med	  den	  narrative	  fortælling.	  Når	  folk	  kigger	  ind	  i	  kameraet,	  
er	  det	  som	  oftest	  i	  en	  realistisk	  kontekst,	  fordi	  der	  her	  opstår	  en	  direkte	  forbindelse	  til	  
seeren.	  Som	  et	  eksempel	  på	  dette	  ser	  vi	  nyhedsformidling	  i	  f.eks.	  TV-­‐avisen.	  I	  musikvideoen,	  
ser	  vi	  at	  forsangeren	  og/eller	  bandet	  som	  oftest	  forsøger	  at	  skabe	  kontakt	  til	  seeren,	  ved	  at	  
kigge	  direkte	  ind	  i	  kameraet.	  Herved	  brydes	  den	  gængse	  narrative	  fortælling.	  	  	  
This	  form	  of	  direct	  address	  (…)	  is	  often	  mistaken	  in	  modernism	  when	  it	  Is	  read	  
through	  the	  wrong	  codes	  –	  the	  codes	  of	  cinema	  and	  the	  realist	  novel.	  In	  fact,	  it	  
derives	  from	  the	  nature	  of	  the	  song	  itself,	  which	  requires	  the	  physical	  
presence	  	  (…)	  of	  a	  narrator.	  (Goodwin,	  1992,	  s.	  75)	  	  
Grunden	  til	  denne	  adskillelse	  bunder	  i	  den	  dobbelte	  fortæller,	  som	  vi	  ser	  i	  musikvideoen:	  
Personen,	  der	  synger,	  er	  på	  en	  og	  samme	  tid	  fortælleren	  og	  personen	  i	  den	  fortælling,	  som	  
fremgår	  af	  sangteksten	  (Goodwin,	  1992,	  s.	  76).	  Denne	  direkte	  forbindelse	  beskriver	  Goodwin	  
på	  følgende	  måde:	  ”The	  aural	  address	  of	  the	  pop	  singer	  is	  thus	  unique	  in	  constituting	  a	  direct	  
address	  to	  the	  listener/viewer	  in	  which	  the	  personality	  of	  the	  storyteller	  usually	  overwhelms	  
characterization	  within	  the	  story.”	  (Goodwin,	  1992,	  s.	  76).	  
For	  at	  der	  ikke	  skal	  opstå	  misforståelser	  i	  analysen	  af	  en	  musikvideo,	  forsøger	  Goodwin	  at	  
koble	  analysen	  til	  de	  konventioner,	  som	  vi	  ser	  i	  popmusik.	  En	  af	  konventionerne	  indenfor	  
popmusik	  er	  netop	  denne	  direkte	  henvendelse	  til	  seeren,	  som	  ofte	  ses	  ved	  øjenkontakten.	  I	  
popmusikvideoer	  ses	  det	  meget	  ofte,	  at	  forsangeren	  og	  til	  tider	  også	  bandets	  øvrige	  
medlemmer	  kigger	  direkte	  ind	  i	  kameraet	  (Goodwin,	  1992,	  s.	  77).	  Herved	  viser	  de	  også	  at	  de	  
godt	  ved	  at	  vi	  er	  på	  den	  anden	  side.	  Der	  er	  nogen	  de	  skal	  nå	  ud	  til.	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Therefore,	  if	  we	  resituate	  musik	  video	  clips	  within	  the	  context	  of	  pop	  music	  
narratives,	  we	  can	  begin	  to	  see	  a	  different	  structural	  logic	  at	  work.	  It	  is	  then	  
apparent	  that	  the	  pop	  song	  utilizes	  a	  direct	  mode	  of	  address,	  both	  aurally	  and	  (in	  
performance)	  iconically.	  It	  is	  these	  conventions	  that	  are	  in	  play	  when	  singers	  and	  
musicians	  look	  into	  the	  camera	  and	  perform	  directly	  for	  us	  (Goodwin,	  1992,	  s.	  77)	  
	  
Hertil	  bruger	  Goodwin	  eksempler	  som	  de	  live-­‐shows,	  der	  bliver	  sendt	  I	  fjernsynet.	  Her	  ser	  vi	  
nemlig	  live-­‐performances,	  hvis	  formål	  er,	  at	  nå	  helt	  ud	  over	  scenekanten,	  og	  ud	  til	  seeren.	  
Ifølge	  Goodwin	  er	  der	  ikke	  noget	  avantgarde	  eller	  undergravende	  over	  at	  sangerne	  i	  
musikvideoerne	  kigger	  ind	  i	  kameraet.	  De	  er	  blot	  i	  gang	  med	  selvsamme	  live-­‐performance,	  
som	  helst	  skal	  nå	  helt	  ud	  og	  fange	  seeren	  (Goodwin,	  1992,	  s.	  78).	  	  
Derved	  bør	  vi	  altså,	  ifølge	  Goodwin,	  se	  på	  musikvideoer	  på	  en	  anden	  måde	  end	  andre	  
kunstneriske	  former.	  Den	  narrative	  fortælling	  bliver	  i	  musikvideoen	  brudt,	  og	  vi	  skal	  passe	  
på	  ikke	  at	  analysere	  den	  ifølge	  de	  gængse	  analyseapparater,	  som	  vi	  kender	  fra	  bl.a.	  
modernitetens	  tilgang	  til	  kunsten.	  Gør	  vi	  dette,	  misforstår	  vi	  musikvideoens	  opbygning,	  
fordi	  vi	  glemmer	  at	  inddrage	  populærmusikkens	  konventioner,	  som	  gør	  sig	  gældende	  i	  
musikvideoen.	  	  
	  
Performativitet	  
	  
	  
Camilla	  Jalving	  er	  kunsthistoriker,	  kunstkritiker	  og	  daglig	  inspektør	  på	  museet	  ARKEN,	  hun	  
vil	  med	  sin	  bog	  	  Værk	  som	  handling	  (2011)	  give	  læseren	  værktøjet	  til	  at	  finde	  ud	  af	  hvad	  
værker	  gør	  (kunsten.nu).	  Hun	  får	  begrebsliggjort	  performance-­‐genren,	  specielt	  i	  den	  retning	  
som	  er	  relevant	  for	  vores	  projekt	  -­‐	  når	  kunsten	  er	  mere	  end	  et	  objekt.	  	  
Performance	  har	  fundet	  sin	  vej	  ind	  i	  kunst-­‐	  og	  kulturverdenen	  i	  den	  postmoderne	  tidsalder.	  
Ifølge	  Camilla	  Jalving,	  er	  performance	  stadig	  kun	  på	  vej	  ind	  og	  blev	  først	  italesat	  i	  90’erne,	  
selvom	  den	  havde	  eksisteret	  længe	  før.	  
Performancekunst	  er,	  når	  beskueren	  ikke	  blot	  er	  passiv,	  men	  medaktør	  i	  fortolkningen.	  
Rollerne:	  beskuer,	  værk	  og	  betydning,	  ændres.	  Performance-­‐genren	  dækker	  over	  flere	  
forskellige	  begreber,	  hovedsageligt	  tre;	  performance,	  performativ	  og	  performativitet-­‐	  Tre	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forskellige	  begreber	  som	  fortæller	  noget	  forskelligt	  om	  enkelte	  dele,	  men	  alligevel	  i	  høj	  grad	  
forholder	  sig	  til	  hinanden.	  	  
	  
	  
Performance	  er	  en	  aktiv,	  intentionel	  handlen,	  afhængig	  af	  forholdet	  mellem	  kunstner	  og	  
publikum,	  som	  er	  afsluttet	  og	  aldrig	  vil	  kunne	  gentages.	  
Performance	  teoretiker,	  Amelia	  Jones,	  har	  inddelt	  performance	  i	  fire	  faktorer:	  Nærvær,	  
subversion,	  relationalitet	  og	  præsentation.	  Nærvær	  forholder	  sig	  til	  måden	  hvorpå	  
performance	  har	  et	  insisterende	  nærvær,	  da	  det	  finder	  sted	  lige	  for	  øjnene	  af	  publikum.	  
Yderligere	  er	  performancen	  flygtig	  og	  dermed	  placerer	  den	  sig	  et	  sted	  mellem	  tilblivelse	  og	  
forsvinden.	  “Performance’s	  only	  life	  is	  in	  the	  present”	  (Jalving,	  2011,	  s.33).	  	  	  
Subversion,	  som	  begreb	  bruges	  til	  at	  beskrive	  magtforholdet	  mellem	  synlighed	  og	  
eksklusivitet	  som	  værende	  proportionelt	  i	  performance.	  Den	  repræsentative	  synlighed	  er	  
lige	  så	  vigtig	  som	  magten	  og	  er	  derfor	  mere	  beskeden	  end	  den	  etablerede	  kunst	  som	  er	  
fokuseret	  på	  markedsværdien	  frem	  for	  synligheden.	  Kunsten	  er	  mere	  primitiv	  og	  sættes	  ikke	  
op	  på	  en	  piedestal.	  	  
Det	  tredje	  er	  relationalitet,	  som	  forholder	  sig	  til	  det	  aspekt	  at	  beskueren	  deltager	  i	  værket.	  
Rummet	  mellem	  subjekt	  og	  objekt	  er	  pludselig	  meget	  relevant,	  da	  meningen	  med	  kunsten	  
skabes	  i	  rummet	  mellem	  kunsten	  og	  beskueren.	  	  
Det	  sidste	  punkt	  er	  Præsentation,	  som	  tager	  udgangspunkt	  i	  måden	  hvorpå	  performance	  
koncentrerer	  sig	  om	  hvordan	  kunst	  virker	  og	  ikke	  hvad	  det	  refererer	  til.	  	  
	  
	  
Performativ	  er	  en	  sproglig	  afledning	  af	  performance.	  Ord	  er	  performative,	  når	  de	  ikke	  
konstaterer	  eller	  beskriver	  noget,	  men	  sigter	  mod	  at	  have	  en	  effekt.	  Ord	  der	  ændrer	  og	  
forandrer	  tilstande,	  som	  f.eks.	  når	  man	  siger	  “I	  do”	  i	  kirken.	  Det	  er	  ord	  som	  kræver	  både	  en	  
afsender	  og	  en	  modtager,	  før	  ordet	  kan	  være	  af	  en	  værdi	  og	  udfylde	  sin	  betydning.	  Ordene	  
kræver	  hermed	  to	  involverede,	  aktive	  parter	  før	  der	  kan	  skabes	  en	  mening.	  
Et	  andet	  aspekt	  af	  performativet,	  er	  erkendelsen	  af,	  at	  vi	  som	  mennesker	  er	  selvrefererende,	  
hvilket	  bliver	  vigtigt,	  når	  man	  taler	  om	  beskueren	  som	  medproducent	  til	  betydningen.	  For	  
afsenderen	  har	  ment	  ét	  med	  værket,	  men	  modtageren	  analyserer	  noget	  andet	  og	  herimellem	  
opstår	  betydningen.	  	  
Performativ	  rækker	  også	  udover	  sprogvidenskaben	  og	  ind	  til	  det	  æstetiske,	  kunstværker	  
taler	  også	  til	  en	  modtager	  som	  er	  medproducent	  til	  betydningen.	  (Jalving,	  2011,	  s.52)	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Performativitet	  mener	  Camilla	  Jalving	  er	  det	  centrale	  i	  performanceteorien.	  
Performativitet	  er	  det	  værktøj	  man	  kan	  bruge	  til,	  at	  forstå	  et	  objekts	  gøren	  og	  dens	  rolle	  i	  en	  
social	  kontekst.	  Det	  koncentrerer	  sig	  altså	  om	  hvordan	  objekter	  bliver	  modtaget	  af	  
beskueren	  og	  hvilken	  effekt	  de	  har.	  
Når	  man	  gør	  noget,	  så	  performer	  man,	  objekter	  bliver	  derfor	  performative,	  i	  mødet	  med	  en	  
modtager.	  	  
Performativitet	  adskiller	  sig	  fra	  performance,	  da	  den	  er	  optaget	  af	  diskussionen	  omkring	  
hvorvidt	  ens	  gøren	  er	  tvungen.	  Der	  er	  aspekter	  af	  individet	  som	  bliver	  automatisk	  gentaget,	  
fordi	  man	  er	  indrettet	  til	  at	  gøre	  ting	  på	  en	  bestemt	  måde.	  Vores	  instinker,	  normer	  og	  vaner,	  
danner	  ramme	  og	  mønster	  om	  vores	  gøren.	  Objekter	  er	  alene	  statiske,	  men	  så	  snart	  de	  
møder	  en	  ny	  beskuer,	  dannes	  der	  et	  nyt	  indhold	  og	  betydning	  i	  rummet	  mellem	  objektet	  og	  
beskueren.	  Derfor	  sker	  der	  en	  gentagelse,	  men	  med	  en	  forandring.	  	  
Denne	  gentagelsesfaktor	  i	  vores	  gøren	  er	  også	  den,	  der	  skaber	  plads	  til	  improvision.	  
Performativitet	  er	  altså	  stabile	  enheder,	  der	  skabes	  igennem	  det	  processuelle,	  og	  ikke	  et	  
enestående	  øjeblik	  som	  en	  performance	  er.	  Performancen	  er	  det,	  der	  finder	  sted	  lige	  efter	  
performativiteten,	  eller	  i	  midten	  af	  den.	  Performancen	  finder	  sted	  i	  rummet	  mellem	  
afsender	  og	  modtager,	  værk	  og	  beskuer.	  	  
	  
	  
De	  tre	  begreber,	  må	  derfor	  ikke	  forveksles,	  men	  vigtigere	  skal	  man	  forstå	  hvordan	  de	  taler	  
samme	  sprog.	  Man	  kan	  se	  på	  dem	  adskilt,	  eller	  man	  kan	  forstå	  performance	  og	  det	  
performative	  som	  værende	  begreber	  under	  rammebegrebet	  performativitet.	  	  
En	  anden	  måde	  at	  tale	  om	  det	  på	  er,	  ved	  at	  kalde	  performance	  det	  ekstroverte	  led	  og	  
performativiteten	  det	  introverte.	  Performancen	  udfører	  aktivt	  subjektet,	  og	  er	  derfor	  
ekstrovert,	  mens	  subjektet	  hos	  performativiteten	  er	  gjort,	  og	  derfor	  er	  passiv	  og	  introvert.	  
(Jalving,	  2011,	  s.	  64)	  
	  
	  
Billedet	  
Camilla	  Jalvning	  argumenterer	  for	  at	  selvom	  kunstværker,	  som	  malerier	  og	  videoer,	  ikke	  er	  
placeret	  direkte	  i	  performancegenren,	  så	  kan	  de	  sagtens	  betragtes	  som	  en	  performance.	  Når	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man	  analyserer,	  er	  man	  betaget	  af	  hvad	  objekter	  gør,	  hvordan	  de	  interagerer	  og	  relaterer	  sig	  
til	  omgivelserne.	  (Jalving,	  2011,	  s.68).	  Selvom	  malerier	  ofte	  ses	  som	  repræsentationer	  af	  
virkeligheden,	  mener	  Jalving	  stadig,	  at	  de	  kan	  være	  udfordrende	  og	  provokerende.	  Billedet	  
har	  derfor	  en	  effekt,	  og	  kan	  ses	  som	  en	  kreativ	  handling,	  hvilket	  omdanner	  opfattelsen	  af	  
billedet	  fra	  at	  være	  en	  ting,	  til	  at	  være	  et	  verbum.	  (Jalving,	  2011,	  s.69).	  	  
Videoen	  er	  et	  billedemedie	  som	  Jalving	  let	  læser	  som	  værende	  performance-­‐medie.	  	  
	  
	  
“En	  video	  bruger	  sin	  egen	  mediespecifitet-­‐	  den	  konkrete	  tidslighed,	  minutternes	  gang-­‐	  
som	  en	  afgørende	  faktor.	  For	  det,	  der	  sker,	  er,	  at	  det	  øjeblik	  af	  fortsættet	  koncentration	  og	  
blikudveksling	  (...)	  opløses	  til	  fordel	  for	  en	  opførsel,	  der	  udstrakt	  i	  tid	  fremviser	  hvorledes	  dette	  
øjeblik	  bliver	  til”	  (Jalving,	  2011,	  s.94)	  
	  
	  
Beskueren	  aktiveres	  ved	  at	  følge	  kameraføringen	  og	  derved	  tilblivelsen	  af	  øjeblikket.	  Billedet	  
bliver	  sanset,	  af	  det	  sandsende	  publikum.	  Det	  sansede	  og	  den	  sansende	  bliver	  til	  én	  enhed.	  
Sansningen	  er	  altså	  en	  performance	  i	  sig	  selv,	  da	  billedet	  er	  en	  live-­‐oplevelse,	  i	  og	  med	  at	  
billedets	  eksistens	  findes	  ikke	  på	  forhånd,	  det	  skabes	  i	  øjeblikket	  (Jalving,	  2011,	  s.110).	  
Billedet/videoen	  bliver	  til	  i	  nuet,	  men	  med	  en	  lille	  forsinkelse.	  Beskueren	  vil	  lade	  billedet	  
blive	  til,	  som	  en	  effekt	  af	  en	  gentagelse.	  Nye	  billeder	  vil	  blive	  refereret	  hen	  til	  de	  først-­‐viste	  
billeder,	  og	  herudfra	  skabes	  en	  helhed.	  	  
Helheden	  skabes	  i	  en	  vekslen	  mellem	  det	  sete	  og	  det	  eridrende,	  billeder	  som	  beskueren	  
relaterer	  til	  sin	  virkelighed	  og	  danner	  betydningen	  ud	  fra.	  Det	  er	  klart	  at	  videoen,	  bliver	  
gentaget	  gang	  på	  gang.	  Det	  vigtige	  her	  er,	  at	  det	  som	  gentages	  skifter	  alt	  efter	  hvilken	  
beskuer,	  der	  ser	  på	  det,	  og	  at	  det	  derfor	  kan	  betragtes	  som	  en	  performance,	  som	  noget	  ikke-­‐
gentageligt.	  	  
	  
	  
Politisk	  kunst	  	  
Der	  er	  to	  måder	  at	  anse	  politisk	  kunst	  på.	  Den	  ene	  måde	  er	  ved	  at	  se	  på	  det	  snævert	  og	  
kategorisere	  kunst	  efter	  hvilket	  parti	  det	  tilhører,	  hvordan	  det	  forholder	  sig	  til	  stat	  og	  
regering.	  Den	  anden	  måde	  er	  at	  brede	  det	  ud,	  og	  lade	  kunsten	  forholde	  sig	  til	  den	  verden	  vi	  
lever	  i.	  Lade	  den	  tage	  stilling	  til	  hvordan	  vi	  agerer	  og	  erkender	  os	  selv	  på.	  Politikken	  er	  ikke	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direkte	  repræsenteret,	  den	  finder	  sted	  i	  selve	  værket.	  Den	  anden	  måde	  kaldes	  performativ	  
politik,	  fordi	  den	  øger	  selvbevidstheden,	  udfordrer	  fællesskaber,	  knytter	  sig	  til	  betragterens	  
handlinger,	  og	  bliver	  en	  funktion	  af	  en	  handlen.	  (Jalving,	  2011,	  s.124).	  	  
Rummet	  imellem	  beskueren	  og	  det	  politiske	  kunstværk,	  er	  væsentlig.	  Her	  tales	  om	  rummet	  
som	  værket	  er	  placeret	  i,	  og	  som	  beskueren	  begår	  sig	  i.	  Er	  værket	  placeret	  i	  det	  offentlige	  
rum,	  skal	  der	  reflekteres	  over	  hvem	  der	  definerer	  rummet,	  nemlig	  fællesskabet.	  Der	  er	  stor	  
forskel	  på	  det	  private	  rum,	  hvor	  egne	  regler	  og	  normer	  florerer,	  og	  det	  offentlige	  rum,	  som	  i	  
højere	  grad	  bygger	  på	  diskursiver	  og	  den	  offentlige	  sfære.	  (Jalving,	  2011,	  s.124).	  	  
Kunstneren	  bag	  performativ	  politisk	  kunst	  sætter	  sansningen	  i	  scene,	  ved	  at	  manipulere	  
beskurerens	  sanser	  og	  perception.	  Beskueren	  begår	  derfor	  en	  fænomenologisk	  undersøgelse,	  
i	  mødet	  med	  værket.	  En	  fænomenologisk	  undersøgelse	  er,	  når	  undersøgeren	  retter	  en	  
reflekteret	  opmærksomhed	  mod	  verdens	  fænomener.	  Her	  rettes	  opmærksomheden	  ikke	  
kun	  imod	  det	  der	  sanses,	  men	  også	  på	  selve	  sansningen,	  ergo	  måden	  hvorpå	  sansningen	  
finder	  sted	  og	  hvilke	  faktorer	  der	  spiller	  ind.	  	  
Kroppen	  og	  rummet	  bliver	  derfor	  meget	  essentielle,	  for	  “På	  den	  vis	  kan	  vi	  ikke	  tænke	  noget	  
rum	  uden	  kroppen.	  Kroppen	  er	  ikke	  et	  objekt	  i	  rummet,	  men	  en	  del	  af	  rummet.”	  (Jalving,	  2011,	  
s.139).	  Vi	  som	  mennesker	  ved	  hvordan	  vi	  skal	  agere	  i	  rummet,	  idet	  vores	  motorik	  fortæller	  os	  
hvordan	  vi	  skal	  bevæge	  os	  i	  rummet.	  Det	  er	  derfor	  ikke	  tanken	  der	  danner	  vores	  vaner,	  det	  
skal	  inkorporeres	  gennem	  kroppen.	  Kunsten	  skal	  udvide	  vores	  kroppes	  vaner,	  altså	  vores	  
væren-­‐i-­‐verden	  (Jalving,	  2011,	  s.140).	  Det	  er	  her	  det	  bliver	  interessant	  at	  tale	  om	  det	  
offentlige	  rum.	  Vi	  reflekterer	  over	  vores	  kroppes	  væren-­‐i-­‐verden,	  og	  over	  hvordan	  den	  er	  
placeret	  i	  forhold	  til	  andre.	  Vores	  kroppe	  lever	  ikke	  isolerede	  i	  verdenen,	  de	  er	  tilstede	  i	  et	  
intersubjektivt	  miljø	  med	  andre.	  	  
Autonomien	  fjernes	  hermed	  fra	  værket,	  da	  værkets	  betydning,	  som	  sagt	  tidligere,	  skabes	  i	  
sammenspillet	  med	  beskueren.	  Værkets	  henvendelse	  tages	  imod	  af	  kroppen	  og	  kroppen	  
agerer	  derefter	  og	  ændrer	  rummet.	  Beskueren	  bliver	  hermed	  medaktør	  og	  går	  væk	  fra	  blot	  at	  
være	  observatør.	  Værkets	  regelsæt	  styrer	  pludselig	  beskuerens	  handlen,	  da	  beskueren	  
bevæger	  sig	  efter	  værkets	  henvendelse.	  	  
Beskueren	  bevæger	  sig	  også	  i	  tid,	  og	  beskuerens	  gøren	  kan	  derfor	  pludselig	  ses	  som	  en	  
performance,	  da	  bevægelsen	  sker	  i	  takt	  med	  værkets	  gang.	  Det	  er	  dog	  en	  vekslen	  mellem	  
perfomancen	  og	  gentaglesen,	  da	  beskuren	  jo	  stadig	  styres	  at	  motorikken.	  Bevægelsen	  sker	  
også	  indenfor	  den	  sociale	  ramme	  og	  norm,	  og	  der	  tages	  hensyn	  til	  omgivelserne.	  Den	  
performative	  gentagelsespraksis,	  kan	  derfor	  ikke	  gemmes	  væk.	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Det	  der	  siges	  er,	  at	  værkets	  politik	  indlejres	  igennem	  kroppen,	  dvs.	  at	  når	  kroppen	  bevæger	  
sig	  og	  handler	  i	  værkets	  rum,	  så	  træder	  den	  ind	  i	  værkets	  indhold	  og	  deltager	  i	  det.	  Kroppen	  
tager	  del	  i	  værket	  og	  da	  kroppen	  er	  et	  socialt	  objekt,	  er	  det	  dermed	  et	  politisk	  felt.	  (Jalving,	  
2011,	  s.155).	  Således	  kan	  kunst	  være	  politisk,	  når	  den	  ændrer	  kroppens	  bevægelse	  og	  
placering	  i	  rummet.	  Politisk	  kunst	  finder	  sted	  i	  den	  handling	  der	  	  er	  i	  værket,	  omkring	  
værket.	  Og	  den	  folder	  sig	  ud	  i	  interaktion	  med	  betragteren	  og	  imellem	  betragterne.	  	  
	  
	  
Selvet	  
	  
Selvet	  
Jalving	  opsamler	  hendes	  overbevisninger	  ved,	  at	  fokusere	  på	  selvets	  tilstedeværelse	  i	  
kunsten.	  Det	  ses	  ofte	  at	  kunstneres	  værker	  er	  selvfremstillinger,	  hvilket	  stiller	  kunstnerens	  
rolle	  i	  performancekunsten	  til	  refleksion.	  Hvornår	  er	  man	  sig	  selv?	  Hvornår	  skaber	  man	  sig	  
selv?	  Hvor	  er	  skellet	  mellem	  kunstneren	  som	  person	  og	  det	  “jeg”	  som	  fremstilles	  i	  de	  enkelte	  
værker?	  	  
Kunsten	  kan	  ikke	  være	  kunstneren,	  men	  en	  mediering	  af	  kunstneren,	  mener	  Jalving.	  
Kunstværket	  bliver	  hermed	  en	  del	  af	  kunstnerens	  iscenesættelse.	  ”Selvet	  er	  ikke	  selvidentisk,	  
men	  finder	  tværtimod	  sin	  identitet	  gennem	  identifikation	  med	  andre	  “selver”,	  gennem	  den	  
performative	  “opførelse”	  af	  koder.”	  (Jalving,	  2011,	  s.177)	  
	  
	  
Kunstnerens	  performance	  placerer	  selvet	  i	  de	  kulturelle	  og	  sociale	  rammer,	  som	  omgiver	  
værket.	  Det	  placeres	  altid	  i	  en	  diskurs	  og	  dermed	  i	  et	  kodesæt,	  hvilket	  gør	  at	  det	  placeres	  i	  
forhold	  til	  andre.	  Herigennem	  kan	  beskueren	  danne	  en	  identifikation	  og	  sætte	  værket	  i	  
kontekst	  (Jalving,	  2011,	  s.	  174-­‐177).	  
Selvbiografiske	  værker	  er	  en	  rekonstruktion	  af	  fortiden,	  derfor	  producerer	  de	  en	  effekt	  af	  
noget	  autentisk,	  og	  kan	  derfor	  også	  kaldes	  en	  affekt,	  da	  det	  berører	  beskueren	  
følelsesmæssigt	  (Jalving,	  2011,	  s.193).	  Værkerne	  henvender	  sig	  til	  beskueren,	  og	  gør	  dermed	  
beskueren	  til	  anden	  part	  i	  værket.	  Det	  selvbiografiske	  værk,	  er	  en	  funktion	  af	  den	  
intersubjektive	  henvendelsesform.	  Det	  vil	  røre	  og	  engagere	  beskueren	  i	  værket	  og	  dermed	  
kunstnerens	  selv.	  Dette	  er	  interessant	  når	  man	  kigger	  på	  politisk	  kunst,	  som	  før	  beskrevet.	  
En	  sådan	  empatisk	  fremstilling	  af	  kunst,	  kan	  involvere	  beskueren	  kraftigt	  følelsesmæssigt	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igennem	  en	  identifikation.	  Når	  kunstneren	  formår	  at	  lave	  diskursive	  gentagelser	  igennem	  de	  
forskellige	  værker,	  påbegyndes	  en	  selvgenererende	  og	  selvproducerende	  selvbiografi	  af	  
kunstneren.	  Hermed	  forsvinder	  fokuset	  fra	  det	  der	  fortælles	  om	  selvet,	  til	  at	  det	  fortælles	  af	  
selvet.	  Fokus	  er	  nu	  på	  kunstneren	  og	  ikke	  på	  værkets	  indhold	  (Jalving,	  2011,	  s.	  197).	  
	  
	  
Æstetik	  og	  politik	  
I	  dette	  afsnit	  vil	  vi	  uddybe	  den	  politiske	  kunst	  nærmere,	  da	  Jalving	  forbliver	  på	  det	  meget	  
abstrakte	  og	  generelle	  niveau.	  Her	  vil	  vi	  fokusere	  mere	  på	  hvordan	  forholdet	  mellem	  æstetik	  
og	  politik	  i	  samtidskunsten	  giver	  sig	  ud.	  Dette	  gøres	  ud	  fra	  artikelsamlingen	  Æstetik	  og	  
Politik	  –	  analyser	  af	  politiske	  potentialer	  i	  samtidskunsten	  (2008).	  I	  den	  vestlige	  modernitet	  
er	  individet	  i	  centrum	  i	  både	  politik	  og	  æstetik	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  13).	  Derfor	  
føler	  vi	  det	  relevant	  at	  få	  en	  forståelse	  for	  dette	  forhold,	  for	  at	  kunne	  forstå	  hvordan	  politisk	  
kunst	  arbejder,	  og	  dermed	  de	  rammer	  som	  vore	  projekts	  hovedfokus	  arbejder	  indenfor.	  
Moderne	  politisk	  samtidskunst	  er	  kendetegnet	  ved	  en	  refleksion	  over	  individets	  relation	  til	  
samfundet	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  13).	  Samtidig	  ses	  en	  kritisk	  bevidsthed	  om	  
samfundet,	  og	  i	  særdeleshed	  sammenhængen	  mellem	  mennesket	  og	  samfundet.	  Der	  ses	  en	  
tendens	  i	  den	  politiske	  kunst,	  som	  ikke	  handler	  om	  at	  artikulere	  et	  politisk	  budskab,	  men	  
mere	  om	  at	  yde	  modstand	  mod	  den	  plads	  og	  identitet,	  man	  er	  blevet	  tildelt	  af	  samfundet.	  
Kunsten	  kæmper	  dermed	  for,	  at	  gøre	  folket	  hørbare	  på	  nye	  måder,	  altså	  at	  skabe	  et	  forum	  
hvor	  alle	  stemmer	  kan	  høres	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  14).	  Nyere	  samtidskunst	  har	  
derfor	  en	  klar	  tendens	  til	  direkte	  at	  tematisere	  konflikten	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  18).	  
Kunst	  beskrives	  som	  et	  ikke-­‐passivt	  produkt,	  bestemt	  af	  en	  historisk	  situation	  (Nielsen	  og	  
Simonsen,	  2008,	  s.	  9).	  Den	  nye	  samtidskunst	  forholder	  sig	  til	  historien	  ved	  at	  reflektere	  over	  
og	  reflektere	  sig	  selv	  i	  relation	  til	  dens	  historiske	  kontekst.	  Ny	  politisk	  kunst	  handler	  derfor	  
ikke	  nødvendigvis	  om	  politik,	  men	  mere	  om	  forholdet	  mellem	  den	  kunstneriske	  
repræsentation,	  og	  de	  ikke-­‐	  kunstneriske	  diskurser	  den	  er	  i	  udveksling	  med	  i	  dens	  historiske	  
kontekst	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  10).	  
Institutionen,	  som	  begreb,	  skal	  i	  denne	  sammenhæng	  forstås	  som	  den	  kulturelle,	  
samfundsmæssige	  og	  arkitektoniske	  ramme,	  hvori	  kunsten	  finder	  sted.	  Heri	  ligger	  bestemte	  
forståelser,	  normer	  og	  forventninger.	  Måden	  disse	  udtrykkes	  og	  kanaliseres	  for	  reception	  er	  
defineret	  af	  institutionens	  ramme	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  9).	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Politik	  som	  begreb	  beskrives	  som	  de	  sociale	  praksisformer,	  som	  eksisterer	  indenfor	  
institutionernes	  rammer.	  Begrebet	  reflekterer	  og	  forholder	  sig	  til,	  hvordan	  konflikter	  
kanaliseres,	  og	  hvorledes	  magtrelationer	  organiseres	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  
7).	  	  Dermed	  kan	  man	  sige,	  at	  politisk	  kunst	  forsøger	  at	  ændre	  på	  den,	  af	  institutionen	  
forudbestemte	  forståelse	  for	  en	  given	  praksisform	  eller	  magtrelation.	  Samtidskunsten	  
arbejder	  med	  performative,	  refleksive	  og	  eksperimenterende	  kunstformer,	  som	  forsøger	  at	  
definere	  og	  producere	  det	  politiske	  på	  nye	  måder	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  9).	  
Politik	  hviler	  på	  uenighed	  og	  konflikt.	  Det	  er	  kunstens	  opgave,	  at	  påpege	  hvorvidt	  konflikten	  
har	  ændret	  karakter	  og	  funktion,	  ved	  at	  forholde	  sig	  til	  og	  iscenesætte	  den,	  eller	  endog	  
fremkalde	  nye	  konflikter	  hvis	  der	  opstår	  et	  behov	  for	  at	  skabe	  opmærksomhed	  omkring	  den	  
(Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  9).	  	  
Æstetik	  beskrives	  som	  en	  almen	  praksis	  –	  og	  refleksionsform,	  som	  ikke	  er	  formålsrettet	  men	  
har	  en	  kritisk	  søgende	  karakter.	  Æstetisk	  praksis	  og	  refleksion	  arbejder	  med	  at	  åbne	  
etablerede	  betydningsfelter,	  og	  udfordrer	  nuet	  ved	  ikke	  at	  foreslå	  nogen	  bestemt,	  alternativ	  
organisering	  af	  disse	  betydningsfelter.	  Æstetikken	  intervenerer	  med	  de	  sociale	  
praksisformer,	  som	  vedrører	  politikken,	  men	  ikke	  i	  et	  magtorganiserende	  perspektiv.	  Magt	  
skal	  her	  forstås	  som	  et	  alment	  overbegreb	  for	  de	  forskellige	  former	  for	  konflikter,	  hvori	  de	  
sociale	  praksisser	  organiseres	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  8).	  Relationen	  mellem	  politik	  
og	  æstetik	  ses	  i	  udbredelsen	  af	  en	  tendens	  til	  æstetisering	  af	  alle	  samfundsmæssige	  
relationer,	  som	  indebærer	  overskridelse	  af	  diskursive	  og	  institutionelle	  grænser	  (Nielsen	  og	  
Simonsen,	  2008,	  s.	  186).	  Det	  politiske	  system	  skal	  sikre	  befolkningens	  tillid	  til	  samfundets	  
institutioner,	  og	  dette	  gøres	  bedst	  ved	  at	  benytte	  anskueliggørende	  æstetiske	  virkemidler	  
(Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  188).	  
Kunstteoretikeren	  Arthur	  C.	  Danto	  forklarer,	  at	  et	  værks	  kunststatus,	  ikke	  bestemmes	  af	  
værkets	  særlige	  kvaliteter,	  men	  af	  det	  som	  bestemmer,	  hvordan	  kunst	  kategoriseres,	  altså	  af	  
kunstverdenen	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  137).	  
Lene	  Torzen	  Bager	  forklarer,	  at	  samtidskunsten	  altså	  er	  engageret	  i	  samfundet,	  og	  ønsker	  at	  
skabe	  alternativer	  til	  de	  eksisterende	  magt-­‐	  og	  værdistrukturer.	  De	  kunstneriske	  	  former	  
prøver	  ikke	  at	  forandre	  samfundet	  ud	  fra	  ideologier,	  men	  viser	  en	  politisk	  interesse	  i	  
samfundet.	  Dette	  ses	  i	  deres	  relationelle	  form,	  idet	  de	  søger	  at	  involvere	  publikum	  og	  gøre	  
dem	  til	  deltagere	  i	  samfundsdebatten	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  149).	  Æstetikken	  
repræsenterer	  reelle	  dilemmaer	  for	  den	  politiske	  praksis,	  og	  udfordrer	  den	  til	  refleksion	  over	  
mulige	  alternative	  praksisformer.	  Konfrontationen	  er	  skarp,	  men	  forbliver	  ubestemt,	  og	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sender	  således	  læseren	  ud	  i	  en	  kritisk	  reflekterende	  søgen	  mellem	  de	  diskursive	  poler	  
(Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  195).	  En	  politisk	  effekt	  af	  samtidskunsten	  ses	  i	  beskuerens	  
møde	  med	  det	  relationelle	  rum,	  kunstværket	  etablerer.	  Værkets	  politiske	  effekt	  ses	  i	  
beskuerens	  evne,	  til	  at	  tilegne	  sig	  de	  alternative	  modeller	  som	  værket	  præsenterer.	  Mødet	  
mellem	  værk	  og	  beskuer	  vil	  have	  et	  samfundsmæssigt	  potentiale,	  da	  mødet	  inviterer	  til	  
dialog	  om	  fælles	  værdier	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  150).	  Dermed	  ligger	  
samtidskunstens	  muligheder	  for	  at	  forandre	  verden,	  ikke	  i	  de	  store	  omvæltninger,	  men	  i	  de,	  
af	  kunsten	  skabte,	  fornyende	  relationer	  til	  de	  rum	  hvor	  diskussionerne	  foregår	  (Nielsen	  og	  
Simonsen,	  2008,	  s.	  151).	  
Samtidskunsten	  inviterer	  altså	  sit	  publikum	  til	  aktivt	  at	  deltage	  i	  værkets	  meningsdannelse.	  
Værkets	  invitation	  og	  potentiale	  afhænger	  af	  det	  rum,	  henvendelsen	  foregår	  i	  og	  skal	  
videreføres	  fra.	  Politisk	  kunst	  benytter	  sig	  således	  af	  de	  offentlige	  rum,	  hvor	  det	  forventede	  
interesserede	  publikum	  eksisterer.	  Internettet	  opfattes	  som	  et	  moderne	  offentlighedsrum	  
med	  et	  demokratiserende	  potentiale.	  Ved	  at	  benytte	  dette	  medie	  til	  politisk	  kunst,	  kræver	  
man	  altså	  et	  publikum,	  som	  kan	  identificere	  sig	  med	  denne	  tilgang	  til	  demokratisk	  
offentlighed	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  159).	  
Relationelle	  værker	  stiller	  sig	  til	  rådighed	  for,	  at	  publikum	  kan	  forbinde	  hverdagslige	  og	  
almene	  betydningsprocesser	  med	  nogle	  dybere	  livserfaringer.	  En	  af	  de	  kunstgenrer,	  som	  
benytter	  dette,	  er	  readymades.	  Filosoffen	  John	  Dewey	  forklarer,	  at	  readymades	  forbinder	  
æstetisk	  og	  almen	  erfaring.	  De	  forvandler	  hverdagsgenstande	  til	  kunst,	  fordi	  
hverdagsgenstandene	  kan	  åbne	  en	  betydning,	  da	  de	  kommer	  fra	  en	  almenmenneskelig	  
erfaringskontekst.	  Readymades	  særlige	  kvalitet	  ligger	  i,	  at	  de	  viser	  tilbage	  ind	  i	  den	  almene	  
erfaringskontekst.	  Betydningspotentialet	  kommer	  fra	  den	  menneskelige	  erfaringsverden	  og	  
ikke	  fra	  kunsten	  (Nielsen	  og	  Simonsen,	  2008,	  s.	  162).	  
	  
	  
Analyse	  
	  
Præsentation	  af	  valgt	  værk	   	  
”Dumbass”	  er	  en	  5	  minutter	  og	  13	  sekunder	  lang	  musikvideo,	  lavet	  af	  kunstneren	  Ai	  Weiwei	  i	  et	  
samarbejde	  med	  filmfotografen	  og	  produceren	  Christopher	  Doyle.	  Sangen	  ”Dumbass”,	  er	  et	  af	  de	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seks	  numre	  på	  hans	  nye	  musikalbum	  ”Divine	  Comedy”,	  som	  udkom	  d.	  22.	  juni	  i	  forbindelse	  med	  
toårsdagen	  for	  hans	  løsladelse	  tilbage	  i	  2011.	  Genremæssigt	  er	  musikken	  Heavy	  Metal.	  Ai	  Weiwei	  
betegner	  selv	  musikgenren	  som	  kinesisk	  Heavy	  Metal	  eller	  avantgarde	  rock.	  	  Mens	  Ai	  Weiwei	  
selv	  har	  skrevet	  alle	  sangene,	  har	  hans	  ven,	  musiker	  og	  kunstner	  Zuoxiao	  Zuzhou,	  komponeret	  
musikken	  (theguardian.com).	  
	  
	  
Analyse	  af	  sangteksten	  
Ai	  Weiweis	  musikvideo	  “Dumbass”,	  er	  lavet	  over	  et	  af	  hans	  numre	  på	  Heavy	  Metal	  
albummet	  “Divine	  Comedy”.	  Albummet	  udkom	  i	  juni	  2013,	  og	  indeholder	  seks	  numre.	  
Det	  er	  sangteksten	  til	  “Dumbass”	  som	  vi	  i	  dette	  afsnit	  vil	  analysere,	  for	  derved	  at	  kunne	  
bruge	  denne	  i	  sammenhæng	  med	  selve	  musikvideoen.	  Selve	  sangteksten,	  i	  sin	  engelske	  
oversættelse,	  kan	  findes	  i	  opgavens	  bilag	  (bilag	  1).	  
Divine	  Comedy	  
Ai	  Weiweis	  album	  har	  fået	  titlen	  “Divine	  Comedy”,	  som	  oversat	  betyder	  “Den	  
Guddommelige	  Komedie”,	  og	  denne	  titel	  er	  langt	  fra	  tilfældig.	  I	  albummets	  titel	  ligger	  der	  
nemlig	  en	  reference	  til	  et	  gammelt	  digt	  fra	  starten	  af	  1300-­‐tallets	  Italien,	  hvis	  oprindelige	  
titel	  var	  “Divina	  Commedia”.	  
Digtet	  er	  skrevet	  af	  Dante	  Aligheri,	  og	  det	  bemærkelsesværdige	  ved	  hans	  skrivemåde	  er,	  at	  
han	  selv	  optræder	  i	  digtet,	  så	  han	  derved	  er	  hovedperson	  i	  sin	  egen	  fortælling.	  Digtet	  er	  
skrevet	  på	  italiensk,	  Dantes	  modersmål,	  frem	  for	  latin,	  som	  ellers	  var	  det	  mest	  almindelige	  
skriftsprog	  i	  1300-­‐tallet.	  At	  han	  skrev	  på	  italiensk,	  frem	  for	  latinsk,	  gjorde	  at	  teksten	  blev	  for	  
den	  almene	  borger,	  frem	  for	  kun	  for	  de	  lærde	  som	  mestrede	  latin.	  Selve	  teksten	  omhandler	  
Dantes	  rejse	  gennem	  helvede,	  derefter	  skærsilden	  og	  til	  sidst	  himlen.	  
Derved	  har	  Ai	  Weiwei	  nogen	  klare	  intertekstuelle	  referencer	  ,	  som	  er	  værd	  at	  have	  in	  mente	  
når	  man	  ser	  musikvideoen.	  
Tekstens	  opbygning	  
Teksten	  til	  “Dumbass”	  består	  af	  17	  linjer.	  Mange	  af	  sangens	  linjer	  består	  af	  gentagelser,	  idet	  den	  
kun	  indeholder	  3	  linjer,	  der	  ikke	  bliver	  sunget	  mere	  end	  én	  gang.	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Selve	  musikgenren	  i	  “Dumbass”	  bliver	  	  af	  diverse	  musikanmeldere,	  og	  Ai	  Weiwei	  selv,	  defineret	  
som	  Heavy	  Metal	  (theguardian.com).	  Lige	  netop	  denne	  musikgenre	  er,	  ifølge	  Derek	  Kortepeter,	  
en	  genre,	  der	  kan	  både	  bevæge,	  sprede	  og	  ændre	  med	  sine	  budskaber:	  
Art	  has	  the	  ability	  to	  stir	  up	  emotion,	  communicate	  abstract	  ideas	  to	  the	  masses,	  and	  
change	  the	  very	  fabric	  of	  society.	  Heavy	  metal	  music,	  throughout	  its	  long	  and	  sometimes	  
tumultuous	  history,	  has	  done	  this	  and	  more.	  I	  argue	  that	  no	  other	  music	  genre	  has	  been	  as	  
polarizing,	  and	  influential,	  in	  areas	  of	  politics,	  religion,	  and	  music	  sales.	  No	  matter	  how	  
many	  individuals	  wished	  an	  ill	  fate	  on	  the	  genre,	  it	  persevered	  through	  the	  direst	  of	  
circumstances.	  (Kortepeter,	  2012,	  s.	  9).	  
	  
	  
Ovenstående	  citat	  beskriver	  også	  den	  modstand,	  der	  er	  mod	  genren	  Heavy	  Metal	  og	  Ai	  Weiweis	  
valg	  af	  netop	  denne	  musikgenre,	  kan	  derved	  pege	  i	  retning	  af	  hans	  ønske	  om	  at	  provokere	  og	  
omvælte	  det	  kinesiske	  styre	  med	  sin	  kunst.	  
	  
Tekstens	  indhold	  
Sangteksten	  starter	  med,	  at	  man	  præsenteres	  for	  to	  personer.	  En	  you	  og	  en	  he.	  En	  tydelig	  
magtkamp	  og	  et	  stramt	  modsætningsforhold	  mellem	  disse	  to	  agenter	  står	  hurtigt	  klart	  allerede	  i	  
sangtekstens	  første	  linje:	  ”When	  you’re	  ready	  to	  strike,	  he	  mumbles	  about	  non-­‐violence”(Bilag	  1).	  
Herved	  har	  vi	  altså	  på	  den	  ene	  side,	  en	  person	  som	  er	  klar	  til	  at	  kæmpe,	  mens	  den	  anden	  nægter	  
at	  kæmpe.	  
Men	  hvem	  er	  denne	  he	  og	  denne	  you?	  Dette	  er	  allerede	  i	  sangens	  start	  vigtigt	  at	  fastlægge,	  da	  
disse	  to	  agenter	  er	  de	  gennemgående	  personer	  i	  hele	  sangen.	  
	  
Vi	  mener,	  at	  man	  kan	  argumentere	  for	  at	  he	  henviser	  til	  Kinas	  præsident,	  og	  denne	  fortolkning	  
knytter	  vi	  til	  sangtekstens	  10.	  linje:	  ”Stand	  on	  the	  frontline	  like	  a	  dumbass,	  in	  a	  country	  that	  puts	  
out	  like	  a	  hooker”	  (Bilag	  1).	  Her	  bliver	  man	  nemlig	  præsenteret	  for	  en	  person,	  som	  står	  i	  front	  for	  
Kina,	  f.eks.	  en	  præsident.	  Vores	  anden	  begrundelse	  for	  at	  se	  he	  som	  værende	  præsidenten	  
skyldes	  følgende	  citat	  fra	  sangen:	  ”You	  say	  you’re	  a	  mother-­‐fucker,	  he	  claims	  he’s	  invincible”	  
(Bilag	  1).	  Hertil	  har	  vi	  nemlig	  ordet	  mother-­‐fucker,	  som	  referer	  til	  alpakaen	  grass	  mud	  horse.	  Den	  
kinesiske	  ordlyd	  for	  grass	  mud	  horse,	  lyder	  som	  sætningen	  ”Fuck	  your	  mother”.	  Ordet	  bliver	  
brugt	  på	  det	  kinesiske	  net	  som	  pseudonym	  for	  regeringen,	  som	  ofte	  refererer	  til	  sig	  selv	  som	  
landets	  moder.	  Herved	  har	  vi	  en	  direkte	  reference	  til	  staten.	  Ud	  fra	  dette	  citat	  kan	  vi	  også	  
fortolke	  tekstens	  you,	  som	  værende	  en	  oprørsk	  person,	  der	  modsætter	  sig	  styret.	  Grunden	  hertil	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ligger	  netop	  i	  at	  you	  betegner	  sig	  selv	  som	  en	  mother-­‐fucker,	  altså	  en	  som	  modsætter	  sig	  
Kommunistpartiets	  styre.	  
	  
Fuck	  
Igennem	  hele	  sangen	  gør	  Ai	  Weiwei	  brug	  af	  ordet	  fuck	  bemærkelsesværdigt	  mange	  gange.	  Dette	  
ser	  vi	  langt	  fra	  som	  blot	  værende	  et	  vredesudbrud,	  men	  bl.a.	  som	  en	  reference	  til	  udstillingen	  
Fuck	  Off,	  som	  præsenterede	  en	  klar	  kritik	  af	  det	  kinesiske	  styre.	  
Ordet	  fuck	  gør	  sig	  altså	  gældende	  i	  flere	  af	  Ai	  Weiweis	  tidligere	  kunstværker,	  og	  dette	  ses	  
også	  i	  sangtekstens	  5.	  linje,	  som	  også	  bliver	  gentaget	  flere	  gange	  i	  løbet	  af	  sangen,	  og	  som	  
lyder	  som	  følger:	  ”Fuck	  forgivness,	  tolarance	  be	  damned,	  to	  hell	  with	  manners,	  the	  low-­‐life’s	  
invincible”	  (Bilag	  1).	  Her	  ses	  sangens	  meget	  oprørske	  aspekt,	  hvor	  både	  tilgivelse,	  tolerance	  
og	  morale	  bliver	  forkastet.	  Herudover	  henvises	  der	  til	  at	  de	  laverestående	  klasser,	  low-­‐life,	  er	  
uovervindelige	  –	  de	  vil	  altid	  være	  der,	  sige	  fra	  og	  gøre	  oprør.	  
Igennem	  musikvideoens	  billedside	  refereres	  der	  også	  til	  ordet	  fuck	  mange	  gange.	  Dette	  ses	  
blandt	  andet	  ved	  lolita-­‐dukken	  og	  de	  prostituerede	  kvinder,	  som	  repræsenterer	  sex.	  
	  
Sangens	  funktion	  
I	  forhold	  til	  musikvideoen	  har	  musikken	  en	  helt	  særlig	  funktion.	  Ai	  Weiweis	  sangstemme	  er	  
meget	  uæstetisk	  og	  tæt	  på	  ulidelig	  at	  høre	  på.	  Men	  det	  er	  vigtigt	  at	  det	  er	  netop	  ham	  der	  
synger	  sangen,	  fordi	  det	  er	  ham	  der	  portrætteres	  i	  musikvideoen,	  hvilket	  også	  understøtter	  
det	  forsøg	  han	  gør	  på	  at	  fremstille	  sig	  selv	  i	  en	  narrativ	  fortælling.	  Historien	  omhandler	  ham	  
selv,	  og	  refererer	  flere	  gange	  til	  hans	  tidligere	  værker.	  Musikvideon	  er	  kun	  til	  dels	  bygget	  op	  
omkring	  musikvideoen.	  Dette	  ses	  ved,	  at	  sangteksten	  kun	  ganske	  få	  steder	  skildres	  direkte	  i	  
videoen,	  f.eks.	  ved	  videoens	  præsentation	  af	  ludere,	  som	  kan	  kobles	  på	  sætningen	  “in	  a	  
country	  that	  puts	  out	  like	  a	  hooker”	  (bilag	  1).	  	  
Musikken	  har	  en	  helt	  klar	  melodi,	  og	  selvom	  sangstemmen	  ikke	  er	  særlig	  smuk,	  hænger	  den	  
dog	  ved	  grundet	  de	  mange	  gentagelser.	  Endvidere	  har	  sangteksten	  også	  et	  klart	  og	  
slagkraftigt	  budskab,	  som	  udtrykkes	  i	  den	  hårde	  tone	  musikken	  har	  grundet	  valget	  af	  Heavy	  
Metal	  som	  genre.	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Analyseapparat	  
I	  dette	  afsnit	  vil	  vores	  selvkomponerede	  analyseapparat	  blive	  præsenteret.	  Vi	  har	  valgt	  at	  
sammensætte	  vores	  eget	  analyseapparat,	  idet	  vi	  ser	  Ai	  Weiweis	  musikvideo	  “Dumbass”,	  som	  en	  
sammensmeltning	  af	  flere	  teoriers	  tilgang	  til	  kunstanalyse.	  For	  	  at	  opnå	  den	  mest	  fyldestgørende	  
forståelse	  for	  de	  bagvedliggende	  virkemidler	  og	  budskaber	  i	  musikvideoen,	  har	  vi	  valgt	  at	  
sammensmelte	  både	  medie-­‐,	  performance-­‐	  og	  musikvideoteori.	  	  	  
Efter	  denne	  sammensmeltning	  ser	  analyseapparatet	  således	  ud:	  	  	  	  
Medie	   -­‐	  Massekommunikation	  
-­‐	  Musikvideo	  som	  kommunikativt	  medie	  
-­‐	  Medier	  i	  tre	  grader	  	  
-­‐	  Kommunikation	  på	  tre	  planer	  
-­‐	  Valg	  af	  medieplatform	  og	  dettes	  betydning	  	  
Genre	   -­‐	  Kort	  spillelængde	  
-­‐	  Stort	  indhold	  af	  referencer	  
-­‐	  Kategorisering:	  
1. Koncertvideo:	  Live-­‐optagelser.	  Band	  og	  sanger	  i	  fokus.	  
Sammenhængende.	  	  
2. Narrativ	  video:	  Fortællende,	  sammenhængende.	  	  
3. Drømmevideo:	  Dragende,	  usammenhængende.	  	  
Opbygning	  	   -­‐	  Præget	  af	  mange	  klip	  	  
-­‐	  Ideas	  Per	  Minute	  (IPM)	  
-­‐	  Kameravinklens	  virkning	  
Fortæller	  	   -­‐	  Brud	  med	  den	  traditionelle	  fortæller	  
-­‐	  Øjenkontakt	  som	  forbindelsesskabende	  	  
-­‐	  Tilstedeværelsen	  af	  selvrefererende	  elementer	  
-­‐	  Kommunikation	  
Narrativitet	   -­‐	  Brud	  med	  den	  gængse	  narrative	  fortælling	  grundet	  popmusikkens	  
konventioner	  	  
-­‐	  Fortællerens	  betydning	  for	  narrativiteten	  	  
Indhold	   -­‐	  Højt	  antal	  referencer	  
-­‐	  Mange	  symboler	  	  
-­‐	  Selvreflekterende	  	  
Relation	  (mellem	  kuntværk	  og	  
beskuer)	  
-­‐	  Kontaktskabende	  
-­‐	  Inkluderende	  
-­‐	  Direkte/indirekte	  kommunikation	  
-­‐	  Handlingsrelaterende	  	  	  
-­‐	  Selvreflekterende	  	  
-­‐	  Loops	  
Samtid	   -­‐	  Postmoderne	  tid	  
-­‐	  Internettets	  kommunikative	  virkemidler	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Medie	  
I	  vores	  tidsalder	  er	  der	  et	  utal	  af	  muligheder	  for	  digital	  kommunikation.	  Nettet	  har	  åbnet	  op	  
for	  en	  hel	  verden	  af	  massekommunikation,	  hvor	  informationer	  kan	  sendes	  på	  tværs	  af	  
landegrænser.	  En	  af	  de	  nyere	  moderne	  medier	  er	  musikvideoen,	  og	  det	  er	  netop	  det	  medies	  
muligheder	  Ai	  Weiwei	  har	  valgt	  at	  benytte	  sig	  af.	  
Valget	  af	  netop	  dette	  medie	  bunder	  bl.a.	  i	  dens	  kommunikative	  fordele.	  Musikvideoen	  er	  et	  
medie	  af	  anden	  grad,	  som	  er	  tilkoblet	  et	  medie	  af	  tredje	  grad,	  nemlig	  internettet.	  Den	  
samling	  af	  informationer,	  som	  befinder	  sig	  på	  internettet,	  gør	  det	  nemt	  at	  opsøge	  
informationer,	  og	  på	  den	  måde	  sammenflette	  dele	  fra	  forskellige	  medier,	  til	  en	  
sammenhængende	  historie.	  Denne	  fragmenterede	  informationssøgning	  benytter	  Ai	  Weiwei	  
sig	  også	  af,	  da	  han	  i	  sin	  musikvideo	  indlægger	  flere	  referencer,	  hvor	  internetsøgning	  kræves	  
for	  at	  opklare	  deres	  betydning.	  På	  internettet	  ligger	  der	  flere	  artikler	  og	  interviews	  om	  Ai	  
Weiwei,	  hvor	  han	  fortæller	  om	  musikvideoen,	  og	  giver	  forklaringer	  på	  hvad	  dens	  indlagte	  
symboler	  betyder.	  	  	  
Musikvideoen	  publicerede	  han	  i	  første	  omgang	  på	  Youtube.	  Denne	  medieplatform	  er	  
karakteristisk	  ved	  sit	  utal	  af	  korte	  videoer,	  her	  overvejende	  musikvideoer.	  Derudover	  går	  
Youtube	  også	  på	  tværs	  af	  landegrænser,	  og	  de	  uploadede	  videoer	  kan	  derfor	  ses	  i	  mange	  
forskellige	  lande.	  	  
I	  Kina	  er	  der	  ikke	  adgang	  til	  Youtube,	  idet	  det	  kinesiske	  styre	  har	  valgt	  at	  censurere	  denne	  
medieplatform	  væk.	  Herved	  sender	  Ai	  Weiwei	  også	  et	  politisk	  budskab,	  der	  modsætter	  sig	  
censureren,	  med	  sit	  valg	  af	  Youtube	  som	  udgivelsessted.	  Publiceringen	  på	  denne	  
medieplatform	  bevirker	  også,	  at	  den	  når	  ud	  til	  folk	  i	  den	  vestlige	  verden,	  som	  i	  høj	  grad	  
benytter	  sig	  af	  Youtube	  til	  at	  se	  videoer.	  Efterfølgende	  lagde	  Ai	  Weiwei	  musikvideoen	  op	  på	  
sin	  blog.	  På	  bloggen	  kan	  man	  endvidere	  finde	  den	  engelske	  oversættelse	  af	  sangteksten	  til	  
musikvideoen.	  	  
Ai	  Weiwei	  formår	  derved,	  via	  de	  nutidige	  massemedier,	  at	  formidle	  sit	  budskab	  ud	  til	  så	  
mange	  som	  muligt,	  dog	  primært	  i	  vesten,	  og	  opnår	  således	  en	  massekommunikation	  af	  sit	  
politiske	  budskab.	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Genre	  	  
“Dumbass”	  kan	  betegnes	  som	  en	  musikvideo,	  da	  den	  består	  af	  to	  spor;	  et	  lyd-­‐	  og	  et	  
billedspor.	  Betegnelsen	  indikeres	  ligeledes	  ved	  dens	  korte	  varighed	  på	  5:13	  min..	  Grundet	  
dens	  korte	  varighed	  benyttes	  der,	  i	  “Dumbass”,	  mange	  klip	  og	  referencer,	  for	  på	  den	  korte	  
tid	  at	  kunne	  skitsere	  handlingsforløbet	  i	  fængslet.	  De	  mange	  klip,	  er	  et	  af	  kendetegnene	  for	  
musikvideoer,	  hvor	  mange	  informationer	  skal	  gives	  i	  løbet	  af	  kort	  tid.	  Dette	  ses	  også	  i	  MTV-­‐
musikvideoerne,	  hvor	  musikvideoerne	  måles	  i	  IPM,	  Ideas	  Per	  Minute,	  for	  derved	  at	  
fastholde	  beskueren,	  og	  forhindre	  ham/hende	  i	  at	  zappe	  videre	  til	  en	  anden	  TV-­‐kanal.	  
	  
Musikvideoen	  til	  ”Dumbass”	  bevæger	  sig	  tværs	  over	  to	  genrekategorier	  inden	  for	  
musikvideoens	  fremstillingsformer,	  nemlig	  den	  narrative	  video	  og	  drømmevideoen.	  Med	  
den	  narrative	  genre,	  danner	  han	  en	  kort	  fortælling	  om	  sit	  ophold	  i	  det	  kinesiske	  fængsel	  i	  
foråret	  2011.	  Drømmevideo-­‐genren	  kommer	  i	  musikvideoen	  til	  udtryk	  i	  form	  af	  
drømmeagtige	  sekvenser,	  der	  bryder	  med	  tid	  og	  rum.	  Ai	  Weiwei	  udelader	  at	  benytte	  sig	  af	  
den	  tredje	  genre,	  koncertvideoen,	  som	  er	  den	  type	  video	  der	  indeholder	  koncertelementer.	  	  
	  
Opbygning	  
Videoen	  kan	  opdeles	  i	  to	  dele,	  hvor	  første	  del	  præges	  af	  en	  narrativ	  fortælling	  (0:00-­‐1:30),	  og	  
anden	  del	  præges	  af	  et	  mere	  sløret	  og	  afbrudt	  fortællemønster,	  som	  derfor	  kan	  kategoriseres	  
som	  drømmevideo	  (1:30-­‐5:13).	  	  	  
Første	  del	  
Første	  del	  går	  fra	  musikvideoens	  start	  og	  til	  1:30	  min..	  Her	  er	  musikvideoen	  narrativ.	  Vi	  ser	  
et	  selvbiografisk	  handlingsforløb,	  som	  er	  en	  repræsentation	  af	  Ai	  Weiweis	  eget	  
fængselsophold.	  På	  det	  første	  billede	  vises	  Ai	  Weiwei	  med	  en	  sort	  hætte	  med	  to	  kinesiske	  
tegn.	  Tegnene	  betyder	  “suspected	  criminal”	  og	  pejler	  seeren	  ind	  på	  videoens	  videre	  
fortælling.	  Starten	  er	  præget	  af	  klip,	  som	  udelukkende	  viser	  de	  grundlæggende	  
menneskelige	  behov;	  at	  sove,	  spise	  og	  bade	  under	  hårde	  forhold	  i	  et	  fængsel.	  Ai	  Weiwei	  
optræder	  som	  et	  mekaniseret	  menneske,	  som	  er	  underlagt	  magtrelaterede	  strukturer.	  
Sammenhængen	  mellem	  klippene	  er	  marchen	  i	  Ai	  Weiweis	  fængselscelle	  med	  to	  
fængselsbetjente.	  	  
	  
Overgangen	  fra	  den	  narrative	  fortælling	  	  til	  drømmevideo-­‐delen	  sker	  i	  tidsrummet	  1:30-­‐1:38.	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Her	  er	  der	  close-­‐up	  på	  	  Ai	  Weiweis	  ansigt.	  I	  denne	  overgang	  er	  der	  ingen	  sang,	  men	  blot	  
musik,	  som	  et	  supplement	  til	  det	  visuelle.	  
Anden	  del	  
Denne	  del	  foregår	  i	  tidsrummet	  1:38-­‐5:13,	  og	  indledes	  med	  to	  scener,	  som	  refererer	  til	  nogle	  
af	  Ai	  Weiweis	  tidligere	  værker.	  Disse	  to	  scener	  er	  vigtige	  for	  resten	  af	  videoen,	  da	  de	  
illustrerer	  et	  skift	  i	  handlingsforløbet.	  Ai	  Weiwei	  erstatter	  sig	  selv	  med	  genstande,	  hvis	  
symbolværdi	  vi	  vil	  beskrive	  nærmere	  senere,	  og	  dette	  vækker	  panik	  hos	  fængselsbetjentene.	  
Efter	  denne	  scene	  optræder	  Ai	  Weiwei	  i	  politiuniform,	  og	  hermed	  sker	  der	  et	  rolleskift,	  idet	  
han	  nu	  pisker	  de	  afklædte	  og	  badende	  fængselsbetjente.	  Herefter	  ses	  Ai	  Weiwei	  i	  flere	  
forskellige	  magtpositioner,	  hvor	  han	  bl.a.	  marcherer	  i	  jakkesæt	  sammen	  med	  letpåklædte	  
piger.	  4:14	  min.	  inde	  i	  videoen	  ses	  Ai	  Weiwei	  siddende	  med	  fængselsbetjentene	  stående	  på	  
hver	  side,	  mens	  en	  lille	  dreng	  klipper	  ham	  skaldet.	  Denne	  scene	  lægger	  op	  til	  en	  form	  for	  
forvandling,	  idet	  vi	  slutteligt	  ser	  en	  skaldet	  Ai	  Weiwei	  udklædt	  og	  agerende	  som	  en	  
prostitueret.	  	  
	  
	  
Fortæller	  
I	  musikvideoen	  er	  Ai	  Weiwei	  både	  fortælleren	  og	  fortællingens	  væsentligste	  karakter,	  idet	  
det	  både	  er	  ham	  der	  synger	  og	  ham,	  der	  er	  fortællingens	  hovedperson.	  Ai	  Weiwei	  er	  dog	  
ikke	  en	  klassisk	  fortæller,	  som	  vi	  kender	  det	  fra	  f.eks.	  film	  og	  romaner.	  Dette	  skyldes	  
forskellige	  effekter,	  som	  der	  gøres	  brug	  af	  i	  løbet	  af	  musikvideoen,	  og	  som	  bryder	  med	  de	  
gængse	  fortælleformer.	  	  	  
Det	  er	  væsentligt	  at	  lægge	  mærke	  til,	  er	  at	  det	  er	  Ai	  Weiwei	  selv,	  der	  synger.	  Grunden	  til	  at	  
netop	  dette	  er	  vigtigt,	  skyldes	  Ai	  Weiweis	  udtalelser	  i	  flere	  interviews,	  hvor	  han	  fremstiller	  
sig	  selv	  som	  det	  kinesiske	  folks	  stemme:	  	  	  
My	  voice	  is	  not	  for	  me.	  Every	  time	  I	  make	  a	  sentence	  I	  think	  how	  many	  people	  for	  how	  
many	  generations	  had	  a	  voice	  that	  no	  one	  could	  hear.	  At	  most	  they	  will	  be	  remembered	  
as	  numbers;	  in	  many	  cases,	  even	  numbers	  don't	  exist	  (The	  Guardian,	  2011)	  
Herved	  bliver	  han	  fortælleren,	  da	  det	  er	  ham	  der	  ytrer	  sig.	  Endvidere	  breder	  han	  den	  også	  
ud,	  idet	  han	  sætter	  sin	  stemme	  lig	  folkets	  stemme.	  Herved	  opretter	  han	  en	  relation	  til	  dem,	  
der	  kun	  bliver	  husket	  som	  numre,	  nemlig	  den	  almene,	  og	  ifølge	  ham,	  undertrykte	  kineser.	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Ai	  Weiwei	  er	  derudover	  også	  hovedkarakter	  i	  musikvideoen,	  fordi	  det	  iscenesatte	  
fængselsforløb	  omhandler	  ham.	  Som	  førnævnt	  er	  Ai	  Weiwei	  herved	  både	  fortæller	  og	  
karakter	  i	  fortællingen.	  At	  Ai	  Weiwei	  er	  karakter	  i	  sin	  egen	  fortælling	  kan	  sættes	  i	  
forbindelse	  med	  albummets	  titel	  “Divine	  Comedy”,	  som	  henviser	  til	  digtet	  “Den	  
Guddommelige	  Komedie”,	  som	  er	  skrevet	  af	  Dante,	  der	  i	  selvsamme	  digt	  også	  er	  
hovedpersonen.	  	  
Som	  beskrevet	  tidligere	  kan	  musikvideoen	  opdeles	  i	  to	  dele.	  Første	  del	  er	  det	  iscenesatte	  
fængselsforløb,	  som	  Ai	  Weiwei	  har	  forsøgt	  at	  rekonstruere,	  mens	  man	  i	  anden	  del	  dykker	  
ned	  i	  Ai	  Weiweis	  tanker,	  og	  viser	  hvilke	  tanker	  der	  udspiller	  sig	  i	  hans	  hoved	  under	  
fængselsopholdet.	  Punktet	  hvor	  filmen	  skifter	  fra	  den	  narrative	  historie,	  og	  til	  de	  mere	  
flyvske	  og	  fiktionsprægede	  scener,	  er	  væsentligt,	  fordi	  det	  her	  er	  at	  beskuer	  får	  direkte	  
øjenkontakt	  med	  Ai	  Weiwei	  (1:30).	  Øjenkontakten	  oprettes	  ved	  hjælp	  af	  kamera-­‐vinklen,	  da	  
man	  i	  denne	  scene	  laver	  et	  close-­‐up	  af	  Ai	  Weiweis	  ansigt,	  hvor	  han	  langsomt	  drejer	  hovedet	  
fra	  højre	  mod	  venstre.	  I	  denne	  hoveddrejning	  får	  man	  som	  beskuer	  direkte	  kontakt	  med	  
ham,	  fordi	  han	  kigger	  direkte	  ind	  i	  kameraet.	  Netop	  øjenkontakten	  er	  karakteristisk	  for	  
musikvideoen,	  da	  dette	  er	  et	  brud	  med	  de	  konventioner	  vi	  kender	  fra	  den	  gængse	  narrative	  
fortælling.	  Her	  gøres	  der	  nemlig	  brug	  af	  effekter	  fra	  andre	  genrer,	  såsom	  nyhederne	  i	  TV,	  
hvor	  den	  direkte	  forbindelse	  mellem	  vært	  og	  seer	  er	  vigtig,	  idet	  troværdigheden	  og	  
sandhedsværdien	  ligger	  i	  denne	  forbindelsesskabende	  øjenkontakt.	  	  
Efter	  øjenkontakten	  med	  Ai	  Weiwei	  bliver	  man	  som	  beskuer	  kastet	  ud	  i	  et	  virvar	  af	  abrupte	  
billeder,	  hvor	  kameraet	  filmer	  fra	  skæve	  vinkler,	  og	  hvor	  mange	  af	  scenerne	  er	  slørede.	  I	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disse	  kameravinkler	  bliver	  man	  klar	  over	  tilstedeværelsen	  af	  et	  kamera,	  og	  scenerne	  
fremstilles	  derved	  som	  usande	  og	  mystiske,	  fordi	  man	  som	  beskuer	  nu	  bliver	  forvirret	  over	  
de	  tågede	  billeder	  med	  den	  synlige	  kameralinse.	  Scenen	  i	  badet	  demonstrerer	  denne	  tågede	  
og	  upræcise	  kameravinkling	  godt:	  	  
(youtube.com)	  
Hertil	  er	  det	  vigtigt	  at	  pointere	  at	  det	  stadig	  er	  Ai	  Weiwei,	  der	  er	  fortæller	  i	  denne	  del,	  idet	  
disse	  scener	  kan	  ses	  som	  værende	  seancer,	  der	  finder	  sted	  i	  Ai	  Weiweis	  eget	  hoved.	  	  
	  
Efter	  at	  vi	  har	  fået	  øjenkontakt	  med	  Ai	  Weiwei,	  dukker	  flere	  elementer	  op,	  som	  indgår	  i	  
nogle	  af	  hans	  tidligere	  værker,	  såsom	  River	  Crab	  (1:37)	  og	  Grass	  Mud	  Horse	  (1:40).	  Med	  
brugen	  af	  disse	  refererer	  Ai	  Weiwei	  til	  sin	  egen	  kunsthistorie,	  og	  derved	  opstår	  de	  loop	  som	  
vi	  ofte	  ser	  performancekunstnere	  benytte	  sig	  af.	  Disse	  loop	  bruger	  kunstneren	  til	  at	  gøre	  
historien	  selvforstærkende	  og	  selvproducerende.	  Det	  kræver	  derfor	  at	  man	  kender	  Ai	  
Weiwei	  som	  kunstner,	  hvis	  man	  ønsker	  at	  få	  det	  fulde	  udbytte	  af	  videoen.	  Det	  er	  desuden	  et	  
generelt	  træk	  for	  samtidskunsten,	  at	  forholde	  sig	  til	  historien	  ved,	  at	  reflektere	  over	  og	  
reflektere	  sig	  selv	  i	  relation	  til	  dens	  historiske	  kontekst.	  Øjenkontakten	  med	  Ai	  Weiwei	  
bliver	  også	  gentaget	  flere	  gange.	  Denne	  direkte	  forbindelse	  mellem	  beskuer	  og	  Ai	  Weiwei	  er	  
tydeligst	  i	  scenen	  ved	  1:30	  min.	  og	  scenen	  som	  er	  4:44	  min..	  Den	  sidstnævnte	  øjenkontakt	  er,	  
hvor	  Ai	  Weiwei	  har	  indtaget	  en	  anden	  rolle,	  idet	  han	  har	  klædt	  sig	  ud	  som	  en	  luder.	  	  
Øjenkontakten	  vidner	  dog	  om	  at	  det	  stadig	  er	  ham,	  og	  det	  stadig	  er	  hans	  historie.	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Musikvideoen	  er	  et	  oplagt	  medie	  til	  at	  performe	  selvbiografisk,	  da	  den	  indeholder	  nogle	  
konventioner,	  der	  danner	  gode	  rammer	  for	  den	  selvbiografiske	  performance.	  I	  performance	  
indgår	  kunstneren	  selv	  som	  aktør,	  så	  her	  går	  musikvideoen	  og	  performancekunsten	  hånd	  i	  
hånd.	  Ved	  at	  oprette	  den	  direkte	  kontakt	  til	  publikum,	  ved	  hjælp	  af	  øjenkontakt,	  sætter	  Ai	  
Weiwei	  sig	  selv	  i	  centrum.	  Det	  selvrefererende	  aspekt	  ses	  også	  i	  performancekunsten,	  og	  
dette	  benytter	  Ai	  Weiwei	  sig	  af	  i	  videoen,	  ved	  at	  bruge	  mediet	  som	  terapi	  af	  sine	  traumatiske	  
oplevelser	  i	  fængslet.	  Dette	  forklarer	  han	  i	  et	  interview:	  "Music	  is	  a	  kind	  of	  self-­‐therapy	  and	  at	  
the	  same	  time	  helps	  the	  public	  to	  see.	  Even	  conditions	  like	  these	  can	  still	  turn	  into	  a	  positive	  
effort”	  (theguardian.com).	  
(youtube.com)	  
Musikvideoer	  indgår	  i	  en	  massekommunikation,	  og	  derved	  når	  Ai	  Weiwei	  ud	  til	  mange	  flere	  
mennesker,	  end	  hvis	  han	  havde	  opført	  det	  som	  et	  teaterstykke,	  hvor	  publikum	  er	  begrænset	  
af	  både	  plads	  og	  placering.	  Ai	  Weiwei	  formår	  at	  tale	  til	  folket	  gennem	  musikvideoen,	  
grundet	  at	  han	  kan	  fortælle	  sin	  historie,	  samtidig	  med	  at	  han	  kan	  komme	  med	  mere	  eller	  
mindre	  skjulte	  budskaber,	  som	  bl.a.	  fremgår	  af	  hans	  sangtekst.	  Han	  benytter	  sig	  derved	  af	  
den	  rolle,	  som	  fortælleren	  har	  i	  en	  musikvideo,	  til	  at	  formidle	  sine	  budskaber.	  	  
Narrativitet	  
I	  musikvideoen	  ”Dumbass”	  kommer	  narrativiteten	  til	  udtryk	  gennem	  audiovisuelle	  
hjælpemidler,	  hvor	  handlingsforløbet	  skabes	  ud	  fra	  hurtige	  billedklip,	  som	  understøttes	  af	  
det	  rytmiske	  lydspor.	  Grundet	  musikvideoens	  korte	  varighed,	  kan	  man	  sige	  at	  dens	  narrative	  
form	  bliver	  tilpasset	  i	  en	  lang	  række	  billedklip,	  der	  stadig	  er	  handlingsskabende.	  ”Dumbass”	  
bliver	  lige	  fra	  starten	  introduceret	  for	  os	  i	  form	  af	  hurtige	  klip,	  som	  refererer	  til	  hændelser,	  
der	  både	  er	  med	  til	  at	  skabe	  forståelse	  gennem	  det	  genkendelige	  og	  undren,	  da	  man	  bliver	  
sat	  direkte	  ind	  i	  fortællingen	  uden	  en	  forudgående	  forklaring.	  Eksempelvis,	  fortæller	  de	  
første	  tre	  klip	  os,	  at	  der	  er	  tale	  om	  en	  arrestation.	  Dette	  ses,	  da	  vi	  bliver	  præsenteret	  for	  en	  
siddende	  mand	  med	  to	  betjente	  stående	  på	  hver	  side,	  men	  vi	  kender	  endnu	  ikke	  til	  historien	  
bag	  anholdelsen.	  Yderligere	  bliver	  mandens	  ansigt	  i	  starten	  ikke	  afsløret	  for	  os,	  da	  han	  har	  
fået	  en	  sort	  sæk	  over	  hovedet.	  Således	  bliver	  der	  etableret	  en	  uro	  og	  fornemmelsen	  af,	  at	  der	  
foregår	  noget	  mystisk,	  som	  er	  et	  gennemgående	  tema	  i	  resten	  af	  videoen.	  De	  forskellige	  
hændelser	  i	  musikvideoen,	  som	  vi	  bliver	  introduceret	  for,	  er	  abrupte	  billedklip	  uden	  en	  
bestemt	  kronologi,	  hvor	  man	  dog	  alligevel	  fornemmer	  en	  narrativ	  form.	  Videoen	  følger	  ikke	  
kronologisk	  fortællingens	  handlingsforløb,	  men	  opbygger	  igennem	  de	  korte	  sekvenser	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historien,	  som	  Ai	  Weiwei	  selv	  fortæller.	  Narrativiteten	  i	  videoen	  og	  sangteksten	  følger	  ikke	  
hinanden	  helt	  eksakt,	  da	  elementerne	  i	  sangen	  ikke	  kommer	  visuelt	  til	  udtryk	  simultant	  
med	  sangteksten.	  Det	  udledes	  heraf	  at	  musikvideoen	  blot	  tager	  sit	  udgangspunkt	  i	  sangen,	  
og	  derefter	  supplerer	  med	  en	  slags	  parallelfortælling.	  Mens	  videoen	  tager	  sit	  udgangspunkt	  i	  
Ai	  Weiweis	  fængselsophold,	  og	  hans	  tanker	  omkring	  dette,	  omhandler	  sangteksten	  en	  vis	  
”dumbass”,	  som,	  ifølge	  vores	  analyse,	  henviser	  til	  Kinas	  præsident.	  	  
	  
Disse	  to	  fortællinger,	  i	  henholdsvis	  videoen	  og	  sangen,	  skaber	  tilsammen	  et	  større	  billede	  af	  
hvad	  musikvideoen	  omhandler.	  Den	  første	  del	  af	  videoen	  holder	  sig	  mest	  til	  den	  narrative	  
video,	  hvor	  handlingsforløbet	  tager	  sig	  ud	  i	  en	  forholdsvis	  kronologisk	  rækkefølge,	  i	  et	  
bestemt	  rum.	  Vi	  oplever	  et	  genreskift	  i	  den	  anden	  halvdel	  af	  videoen.	  Her	  er	  der	  et	  close-­‐up	  
på	  hans	  ansigt,	  hvor	  han	  for	  første	  gang	  kigger	  direkte	  ind	  i	  kameraet.	  Denne	  form	  for	  
narrativitet,	  som	  fortælleren	  skaber	  ved	  at	  kigge	  direkte	  ind	  i	  kameraet,	  er	  ifølge	  Goodwin	  
karakteristisk	  for	  musikvideoer.	  Denne	  nytænkte	  narrativitet	  understøttes	  i	  ”Dumbass”,	  da	  
der	  her	  skabes	  øjenkontakt	  med	  Ai	  Weiwei	  hvorefter,	  det	  narrative	  i	  videoen	  tager	  en	  
markant	  drejning.	  Videoen	  bliver	  mere	  usammenhængende	  og	  forventningsbrydende	  og	  
samtidig	  mere	  refererende	  til	  sangteksten.	  Eksempelvis	  optræder	  Ai	  Weiwei,	  i	  videoens	  
slutning,	  som	  en	  luder.	  Dette	  ses	  som	  refererende	  til	  tekststykket	  i	  sangen;	  ”Stand	  on	  the	  
frontline	  like	  a	  dumbass,	  in	  a	  country	  that	  puts	  out	  like	  a	  hooker”.	  Det	  auditive	  og	  det	  visuelle	  
arbejder,	  i	  den	  sidste	  del	  af	  videoen,	  flere	  steder	  sammen.	  Der	  skabes,	  i	  syntesen	  mellem	  det	  
auditive	  og	  det	  visuelle,	  en	  betydningsdannelse,	  som	  flere	  steder	  er	  med	  til	  yderligere	  at	  
understrege	  budskabet	  i	  videoen,	  hvilket	  vi	  vil	  komme	  nærmere	  ind	  på	  senere.	  
Drømmevideoen	  indeholder,	  som	  navnet	  antyder,	  ofte	  drømmeagtige	  sekvenser	  og	  
inkorporerer	  ofte	  forventningsbrydende	  elementer.	  Dette	  ses	  i	  “Dumbass”	  bl.a.	  ved	  
danseseancen	  i	  fængselscellen.	  Disse	  sekvenser	  har,	  ifølge	  musikvideoteorien,	  en	  tendens	  til	  
at	  opløse	  tid,	  rum	  og	  kausalitet	  i	  videoen.	  Dette	  pirrer	  publikum,	  til	  at	  se	  videoen	  gentagne	  
gange	  i	  søgen	  efter	  forståelse	  eller	  grundet	  fascination	  af	  dens	  udtryk.	  Altså,	  hvor	  både	  
koncertvideoen	  og	  den	  narrative	  video	  stræber	  mod	  en	  form	  for	  forståelse	  og	  sammenhæng	  
i	  videoen,	  vil	  den	  sidste	  kategori,	  drømmevideo,	  stræbe	  i	  den	  modsatte	  retning.	  “Dumbass”	  
indeholder	  både	  sammenhængende	  billeder,	  som	  tilskueren	  kan	  relatere	  sig	  til,	  og	  har	  
samtidig	  sekvenser,	  hvor	  man	  som	  tilskuer	  bliver	  ledt	  på	  et	  forståelsesmæssigt	  ”vildspor”.	  
Dette	  adskiller	  musikvideoen	  fra	  de	  fleste	  spillefilm,	  og	  er,	  sammen	  med	  en	  generel	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hurtigere	  klipning,	  medvirkende	  til	  at	  fastholde	  beskuerens	  interesse	  og	  nysgerrighed,	  idet	  
man	  som	  beskuer	  forsøger	  at	  finde	  en	  mening.	  	  
	  
Indhold	  	  
Ai	  Weiweis	  intention	  med	  værket	  er	  at	  fortælle	  om	  sine	  oplevelser	  ved	  fængslingen,	  og	  i	  
denne	  fortælling	  ligger	  der	  en	  kritik	  af	  systemet.	  
	  
Herved	  kan	  musikvideoen	  ses	  som	  værende	  todelt.	  På	  den	  ene	  side	  ses	  Ai	  Weiweis	  
selvrefleksion,	  mens	  der	  på	  den	  anden	  side	  ligger	  et	  stærkt	  politisk	  budskab.	  
	  
I	  	  musikvideoens	  indhold	  indgår	  der	  et	  utal	  af	  symboler	  og	  referencer.	  Det	  er,	  som	  tidligere	  
nævnt,	  en	  karakteristika	  at	  gøre	  brug	  af	  referencer,	  som	  på	  den	  måde	  giver	  anledning	  til	  at	  
beskueren	  kan	  associere	  sig	  frem	  til	  betydningen.	  	  
	  
	  
En	  tendens	  i	  performanceverdenen	  er	  at	  kunstneren	  refererer	  til	  sine	  egne	  tidligere	  værker,	  
for	  på	  den	  måde	  at	  bygge	  oven	  på	  sin	  selvfremstilling	  og	  skabe	  selvproducerende	  værker.	  
Dette	  gør	  sig	  også	  gældende	  i	  “Dumbass”,	  som	  i	  høj	  grad	  består	  af	  symboler	  og	  referencer.	  
Allerede	  i	  musikvideoens	  start	  bliver	  vi	  mødt	  af	  det	  første	  symbol,	  nemlig	  to	  kinesiske	  tegn	  
på	  en	  mørk	  hætte,	  som	  bæres	  af	  en,	  i	  starten,	  ukendt	  mandeskikkelse,	  som	  senere	  viser	  sig	  
at	  være	  Ai	  Weiwei.	  	  Tegnene	  betyder	  “suspected	  criminal”	  (npr.org),	  og	  scenen	  refererer	  til	  
den	  hemmelige	  tilbageholdelse	  i	  Beijing	  International	  Airport,	  hvor	  Ai	  Weiwei	  efterfølgende	  
blev	  fængslet	  under	  falske	  anklager.	  Symbolerne	  kan	  her	  forstås	  som	  fremhævende	  for	  den	  
uretfærdighed,	  som	  Ai	  Weiwei	  følte	  gjorde	  sig	  gældende	  for	  sin	  tilfangetagelse.	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(Youtube.com)	  
	  
En	  anden	  vigtig	  reference,	  finder	  man	  1.38	  min.	  inde	  i	  videoen.	  Her	  dukker	  der	  en	  masse	  
krabber	  op	  lige	  efter	  den	  forbindelsesskabende	  scene	  med	  øjenkontakten:	  	  
På	  kinesisk	  har	  “river	  crab”	  (på	  kinesisk	  He	  Xie)	  samme	  ordlyd	  som	  “harmoni”,	  hvilket	  kan	  
sættes	  i	  sammenhæng	  med	  at	  den	  kinesiske	  regering	  bruger	  målet	  om	  at	  skabe	  et	  harmonisk	  
samfund,	  som	  begrundelse	  for	  at	  udføre	  social	  undertrykkelse	  og	  censurere	  sociale	  medier.	  
Ordet	  “river	  crab”	  bliver	  derfor	  også	  brugt	  på	  det	  kinesiske	  internet	  som	  eufemisme	  for	  
regeringens	  censur	  (chinadigitaltimes.net,	  II).	  
	  
	  
Ai	  Weiwei	  brugte	  krabbemetaforen	  i	  sammenhæng	  med	  sin	  afskedsfesten	  for	  sit	  nybyggede	  
studie	  i	  Shanghai,	  som	  blev	  revet	  ned	  af	  regeringen	  i	  2010.	  Til	  denne	  afskedsfest	  blev	  der	  
serveret	  10.000	  krabber	  for	  de	  deltagende	  sympatisører.	  Senere	  samme	  år,	  lavede	  Ai	  Weiwei	  
værket	  “He	  Xie”	  lavede	  Ai	  Weiwei	  i	  2010,	  og	  det	  består	  af	  omkring	  3.000	  porcelænskrabber.	  
Hertil	  afholdte	  Ai	  Weiwei	  en	  afskedsfest,	  hvor	  der	  blev	  serveret	  10.000	  krabber.	  To	  dage	  før	  
var	  han	  blevet	  sat	  i	  husarrest	  i	  Beijing,	  så	  han	  ikke	  selv	  havde	  mulighed	  for	  at	  deltage	  
(artsbeat.blogs.nytimes.com).	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(youtube.com)	  
Musikvideoens	  næste	  vigtige	  symbol,	  er	  Grass	  Mud	  Horse-­‐figuren.	  Denne	  indgår	  som	  en	  
suppleant	  for	  Ai	  Weiwei,	  i	  og	  med	  at	  det	  nu	  er	  den	  der	  sidder	  på	  forhørsstolen.	  Grass	  Mud	  
Horse	  er	  en	  alpaka,	  hvis	  navn	  på	  mandarin	  lyder	  som	  ”fuck	  your	  mother”.	  Det	  
Kommunistiske	  Parti	  bliver	  ofte	  betegnet	  som	  folkets	  ”moder”,	  så	  ordlyden	  af	  ”grass	  mud	  
horse”	  kan	  også	  fortolkes	  som	  ”fuck	  the	  Party”,	  altså	  fuck	  Det	  Kommunistiske	  Parti.	  
Betegnelsen	  blev	  skabt	  til	  at	  sløre	  indhold,	  som	  ellers	  ville	  blive	  fjernet	  grundet	  regeringens	  
censur.	  Ordet	  bruges	  nu	  som	  pseudonym	  for	  samfundskritiske	  kinesiske	  internetbrugere	  
(chinadigitaltimes.net,	  I).	  Ai	  Weiwei	  kan	  i	  den	  forbindelse	  anses	  som	  værende	  en	  del	  af	  
Grass	  Mud	  Horse-­‐bevægelsen,	  idet	  han	  som	  systemkritiker	  er	  meget	  aktiv	  på	  nettet.	  Figuren	  
optræder	  flere	  gange	  i	  hans	  værker,	  heriblandt	  på	  et	  billede,	  hvor	  han	  er	  nøgen,	  bortset	  fra	  
en	  Grass	  Mud	  Horse-­‐figur,	  som	  dækker	  hans	  ædlere	  dele.	  Han	  har	  også	  lavet	  en	  version	  af	  
den	  koreanske	  musiker	  Psy’s	  store	  hit	  “Gangnam	  Style	  i	  2012”,	  hvor	  hans	  version	  blot	  hed	  
”Grass	  Mud	  Horse	  Style”	  (kunsten.nu).	  
“Grass	  Mud	  Horse”	  og	  “He	  Xie”	  hænger	  kontinuerligt	  sammen,	  da	  krabben	  symboliserer	  
regeringens	  censur,	  og	  alpakaen	  symboliserer	  systemkritikerne.	  Der	  florerer	  mange	  videoer	  
og	  billeder	  på	  nettet,	  som	  viser	  hvordan	  “Grass	  Mud	  Horse”	  overvinder	  “River	  Crab”.	  Disse	  
referencer	  kan	  altså	  ses	  som	  en	  metafor	  for	  magtkampen,	  mellem	  systemet	  og	  
systemkritikerne,	  om	  retten	  til	  at	  udtrykke	  sig	  på	  nettet	  (chinadigitaltimes.net,	  II).	  
Ved	  2:08	  min.	  sker	  der,	  i	  musikvideoen,	  en	  magtvending,	  idet	  Ai	  Weiwei	  her	  står	  i	  
politiuniform,	  med	  en	  læderpisk	  i	  hånden,	  imens	  han	  beordrer	  de	  afklædte	  fængselsbetjente	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til	  at	  vaske	  sig.	  Efterfølgende	  ses	  Ai	  Weiwei	  skåle	  i	  champagne	  med	  de	  to	  betjente,	  hvoraf	  
den	  ene	  nu	  har	  fået	  kokkehue	  på	  og	  et	  forstykke	  over	  armen.	  	  
Lige	  efter,	  2:38	  min.	  inde	  i	  videoen,	  kommer	  Ai	  Weiwei	  gående	  mod	  kameraet	  iført	  jakkesæt	  
og	  med	  to	  letpåklædte	  dansere	  ved	  sin	  side.	  	  Ai	  Weiwei	  går	  forrest	  og	  opretholder	  altså	  den	  
nyvundne	  magtposition.	  Betjentene	  får	  lov	  at	  danse	  med	  pigerne,	  for	  at	  understrege	  
erkendelsen	  af	  betjentenes	  menneskelighed,	  idet	  de	  også	  er	  underlagt	  det	  kinesiske	  styre.	  
Dansescenen	  fortsætter,	  og	  pludselig	  er	  	  Ai	  Weiweis	  skjorte	  skiftet	  ud	  med	  en	  pink	  trøje.	  
Dette	  er	  endnu	  en	  reference	  til	  et	  tidligere	  værk,	  idet	  han	  har	  den	  samme	  trøje	  på	  i	  hans	  
musikvideo	  ”Grass	  Mud	  Horse	  Style”.	  
	  
Afslutningsvis	  transformeres	  Ai	  Weiwei	  til	  en	  luder,	  men	  han	  opretholder	  stadig	  sin	  
magtposition,	  som	  kan	  ses	  i	  den	  måde	  hvorpå	  han	  leder	  fængselsbetjentene	  under	  deres	  
march	  i	  rummet.	  At	  Ai	  Weiwei	  her	  er	  klædt	  som	  en	  luder,	  kan	  forstås	  udfra	  den	  
neoavantgardisktiske	  forståelse	  af	  at	  kunstneren	  er	  en	  del	  af	  det	  der	  kritiseres.	  I	  sangteksten	  
sammenlignes	  Kina	  med	  en	  luder,	  og	  Ai	  Weiwei	  viser	  ved	  sin	  transformation	  til	  en	  luder,	  at	  
han	  er	  en	  del	  af	  den	  kinesiske	  befolkning.	  Dermed	  taler	  han	  folkets	  sag.	  Vigtigt	  for	  
budskabet	  er,	  at	  Ai	  Weiwei	  udtaler	  i	  flere	  interviews,	  at	  han	  vil	  være	  folkets	  stemme.	  Han	  
vender	  sig	  altså	  ikke	  imod	  sit	  hjemland,	  men	  kritiserer	  på	  folkets	  vegne	  det	  kinesiske	  styre,	  
og	  forsøger	  at	  formidle	  dette	  til	  omverdenen,	  i	  håb	  om	  at	  nogen	  lytter	  og	  reagerer.	  	  
	  
Relation	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I	  forhold	  til	  Ai	  Weiweis	  selvfremstilling,	  kan	  der	  tales	  om	  den	  relation,	  som	  han	  opbygger	  til	  
beskueren	  gennem	  sine	  værker.	  Musikvideoen	  “Dumbass”	  er	  en	  repræsentation	  af	  
virkeligheden,	  da	  Ai	  Weiwei,	  gennem	  videoen,	  skildrer	  en	  virkelig	  hændelse,	  baseret	  på	  sit	  
eget	  ophold	  i	  fængslet.	  Yderligere	  forsøger	  han	  herigennem	  at	  få	  formidlet	  sin	  historie	  og	  
budskab	  ved	  brug	  af	  symboler.	  Sådanne	  repræsentationer	  og	  selvfremstillinger	  gør	  det,	  
ifølge	  Jalving,	  nemmere	  for	  beskueren,	  at	  identificere	  sig	  med	  værket	  og	  dermed	  føle,	  at	  
fortællingen	  er	  mere	  autentisk.	  Dette	  danner	  en	  tættere	  relation	  mellem	  værk	  og	  beskuer,	  
og	  gør	  derfor	  værket	  mere	  inkluderende.	  	  
Relationen	  kan	  hjælpes	  på	  vej	  af	  de	  filmiske	  virkemidler,	  som	  f.eks.	  øjenkontakt,	  der	  gør	  
beskueren	  opmærksom	  på	  kunstnerens	  invitation	  til	  interaktion	  med	  værket.	  Dette	  ser	  vi	  
bl.a.	  1:35	  min.	  inde	  i	  musikvideoen:	  	  Ai	  Weiwei	  kigger	  her	  beskueren	  direkte	  ind	  i	  øjnene,	  	  
hvormed	  man	  nærmest	  bliver	  budt	  ind	  i	  hans	  tanker	  og	  følelser.	  Dette	  kan	  være	  med	  til	  at	  	  
(youtube.com)	  
skabe	  en	  sympatiserende	  følelse	  hos	  beskueren	  og	  en	  trang	  til	  at	  lytte	  til	  hans	  fortælling.	  En	  
anden	  relationsskabende	  faktor	  er,	  Ai	  Weiweis	  valg	  af	  videomediet,	  som	  fastholder	  
beskueren	  i	  den	  tid	  videoen	  udspiller	  sig.	  Dette	  er	  et	  stærkt	  performativt	  træk	  at	  spille,	  da	  
der	  her	  er	  forudbestemt	  en	  minimum	  tidshorisont	  som	  beskuer	  og	  værk	  har	  sammen.	  I	  løbet	  
af	  denne	  tidshorisont	  bliver	  videoens	  betydning	  til,	  i	  sammenspil	  med	  beskueren.	  Beskueren	  
ser	  de	  forskellige	  klip,	  og	  sætter	  dem	  efterfølgende	  i	  reference	  til	  de	  associationer,	  der	  sættes	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i	  gang.	  Performativiteten	  giver	  sig	  tilkende	  i	  erkendelsen	  af,	  at	  der	  for	  hver	  ny	  beskuer,	  vil	  
blive	  dannet	  en	  ny	  mening	  med	  videoen,	  da	  vi	  alle	  har	  forskellige	  baggrunde	  at	  referere	  til.	  	  
Dette	  performanceaspekt	  giver	  anledning	  til	  at	  tale	  om	  værkets	  politiske	  karakter.	  I	  takt	  
med	  at	  “Dumbass”	  bliver	  til,	  opstår	  der,	  i	  rummet	  mellem	  videoen	  og	  beskueren,	  en	  
samhørighed,	  som	  er	  handlingsregulerende.	  Man	  skal	  se	  hvilken	  form	  for	  rum	  der	  dannes,	  
når	  Ai	  Weiwei	  har	  valgt	  at	  uploade	  videoen	  til	  youtube,	  for	  efterfølgende	  at	  lave	  et	  embed	  til	  
den	  på	  hans	  blog.	  Han	  har	  valgt	  de	  sociale	  medier	  til	  at	  kanalisere	  hans	  værk	  ud	  til	  
publikum.	  De	  sociale	  medier	  giver	  mulighed	  for	  at	  kommunikere	  en-­‐til-­‐mange,	  og	  da	  
videoen	  herefter	  kan	  deles	  af	  og	  imellem	  alle,	  ændres	  det	  til	  en	  mange-­‐til-­‐mange	  
kommunikation.	  	  
Valget	  af	  medie	  lægger	  op	  til,	  at	  Ai	  Weiwei	  tillægger	  sig	  den	  tendens,	  som	  ifølge	  Jalving	  
præger	  performanceverdenen,	  nemlig	  at	  synlighed	  er	  lige	  så	  vigtig	  som	  værkets	  værdi.	  I	  Ai	  
Weiweis	  hjemland,	  Kina,	  er	  Youtube	  censureret,	  og	  “Dumbass”	  får	  derfor	  ikke	  nogen	  stor	  
stemme	  her.	  At	  kommunikation	  er	  en	  selvrefleksiv	  handling,	  som	  anticiperer	  handlinger,	  
spænder	  godt	  overens	  med,	  at	  Ai	  Weiwei	  tydeligvis	  gerne	  vil	  ændre	  på	  noget.	  Han	  vælger	  at	  
give	  sine	  holdninger	  tilkende,	  ved	  at	  handle	  gennem	  forskellige	  kommunikative	  former.	  På	  
den	  måde	  forsøger	  han	  at	  sætte	  en	  handling	  igang	  hos	  beskueren.	  Hvad	  angår	  rummet	  
mellem	  “Dumbass”	  og	  beskueren,	  kan	  man	  her	  argumentere	  for,	  at	  det	  er	  et	  offentligt	  rum,	  
da	  det	  er	  tilgængeligt	  for	  alle.	  Dog	  kan	  det	  ikke	  indtages	  fysiskt,	  og	  kroppen	  placerer	  sig	  
derfor	  ikke	  i	  det,	  og	  danner	  derfor	  ikke	  et	  direkte	  performativt	  rum	  med	  værket.	  Alligevel	  
fungerer	  det	  på	  lige	  fod	  med	  det	  offentlige	  rum,	  hvor	  normer	  og	  motorik	  styrer	  vores	  
handlen	  i	  forhold	  til	  andre	  i	  rummet.	  Dette	  bunder	  i	  alle	  de	  informationer	  vi	  får	  fra	  nettet,	  
som	  belærer	  os	  om,	  hvordan	  vi	  bør	  agere.	  Herved	  er	  vi	  altså	  på	  samme	  måde	  styret	  af	  den	  
sfære,	  der	  omgiver	  værket,	  og	  vi	  ved	  derfor	  også	  hvordan	  vi	  skal	  håndtere	  vores	  møde	  med	  
“Dumbass”.	  Når	  folk	  liker	  	  videoen,	  udtaler	  sig	  om	  den,	  eller	  deler	  videoen	  med	  deres	  
netværk,	  forstærkes	  videoens	  perfomative	  kraft,	  og	  derved	  gøres	  de	  til	  medaktører	  i	  værkets	  
handling	  og	  kommunikation.	  Det	  er	  ved	  hjælp	  af	  denne	  forstærkede	  performative	  kraft	  at	  
værket	  får	  lov	  at	  blomstre,	  og	  det	  er	  her	  værket	  kan	  handlingsændre.	  	  
	  
Ai	  Weiwei	  har	  valgt	  en	  platform,	  som	  ligger	  op	  til	  deling,	  og	  som	  derved	  fjerner	  ham	  selv	  fra	  
rollen	  som	  eneafsender.	  Han	  opnår	  dermed	  sit	  mål	  om	  at	  tale	  for	  folket	  og	  blive	  hørt.	  Ai	  
Weiwei	  har	  gennem	  sine	  tidligere	  værker,	  selviscenesat	  sig	  som	  en	  politisk	  kunstner,	  og	  
dette	  gør	  at	  han	  i	  musikvideoen	  kan	  benytte	  sig	  af	  den	  selvforstærkende	  loopeffekt,	  som	  vi	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tidligere	  har	  været	  inde	  på.	  I	  det	  offentlige	  rum	  tilpasser	  vi	  os	  hinanden,	  vi	  følger	  med	  
strømmen	  og	  tilpasser	  os	  tidens	  tendenser	  både	  fysisk	  og	  mentalt.	  Ai	  Weiwei	  er	  en	  
anerkendt	  kunstner,	  som	  følger	  tidens	  tendenser,	  ved	  at	  publicere	  sin	  kunst	  på	  sociale	  
medier.	  Grundet	  sit	  allerede	  etablerede	  navn,	  når	  han	  nemmere	  ud	  til	  publikum.	  Selvom	  Ai	  
Weiweis	  musikvideo	  bryder	  med	  den	  klassiske	  æstetik,	  fremkommer	  det	  kunstneriske	  i	  
forståelsen	  af	  de	  indlagte	  symboler	  og	  referencer,	  som	  refererer	  til	  ham	  selv.	  	  
	  
Samtiden	  
Samtidskunsten	  forholder	  sig	  til	  individets	  placering	  i	  samfundet,	  samt	  hvordan	  
sammenhængen	  herimellem	  er.	  Det	  er	  præcis	  denne	  placering	  Ai	  Weiwei,	  som	  
systemkritiker,	  forholder	  sig	  til.	  Når	  man	  argumenterer	  for,	  at	  Ai	  Weiweis	  kunst	  er	  politisk	  
performancekunst,	  indebærer	  det,	  at	  hans	  kunst	  generelt	  forholder	  sig	  til	  og	  er	  afhængig	  af	  
den	  sfære,	  der	  er	  mellem	  individ	  og	  samfund.	  	  
	  
Den	  politiske	  samtidskunst	  er	  kendetegnet	  ved,	  at	  den	  kæmper	  for,	  at	  skabe	  rum	  hvor	  folket	  
kan	  blive	  hørt.	  Ai	  Weiwei	  har	  lavet	  musikvideoen	  “Dumbass”,	  for	  at	  repræsentere	  det	  
kinesiske	  folks	  stemme.	  Han	  bruger	  sin	  berømmelse	  til	  at	  blive	  hørt,	  og	  det	  han	  siger,	  
repræsenterer	  alle	  de	  kinesere	  som	  aldrig	  er	  blevet	  hørt.	  	  
Som	  før	  beskrevet	  ses	  der	  en	  tendens	  i	  samtidskunsten	  til	  direkte	  at	  tematisere	  konflikter.	  
”Dumbass”	  tager	  direkte	  stilling	  til	  en	  samfundsmæssig	  problemstilling,	  da	  videoen	  
inddrager	  en	  aktuel	  og	  politisk	  hændelse.	  	  
Postmodernismen	  inkluderer	  teknologien	  både	  som	  fortællestrategi	  og	  som	  medie.	  
Teknologien	  åbner	  for	  nogle	  nye	  offentlige	  rum,	  hvori	  meninger	  kan	  udveksles.	  Politisk	  
kunst	  benytter	  sig	  ofte	  af	  internettet	  som	  et	  offentligt	  rum,	  fordi	  det	  har	  et	  stærkt	  
demokratiserende	  potentiale.	  Som	  før	  nævnt	  har	  Ai	  Weiwei	  stor	  hang	  til	  at	  bruge	  sociale	  
medier	  til	  formidling	  af	  sin	  kunst.	  Dette	  betyder,	  at	  det	  rum	  der	  opstår	  mellem	  værk	  og	  
beskuer,	  pludselig	  bliver	  mellem	  computeren	  og	  mennesket.	  	  
Som	  beskrevet	  tidligere,	  danner	  mødet	  mellem	  værket	  og	  publikum	  rammen	  om	  en	  fælles	  
kultur,	  hvor	  kunstens	  intention	  diskuteres	  og	  deles	  virtuelt.	  Ved	  at	  benytte	  sig	  af	  
internettets	  kommunikative	  virkemidler,	  når	  Ai	  Weiweis	  kunstneriske	  budskab	  ud	  til	  en	  stor	  
menneskemasse.	  
Idet	  politik	  hviler	  på	  konflikt,	  er	  det	  kunstens	  opgave	  at	  sætte	  spørgsmålstegn	  ved,	  om	  
konflikterne	  har	  ændret	  karakter,	  ved	  at	  forholde	  sig	  til,	  iscenesætte	  eller	  simpelthen	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fremkalde	  nye	  konflikter.	  Dette	  er	  tydeligt	  at	  læse	  igennem	  hele	  videoen,	  da	  mængden	  af	  
symboler	  og	  referencer	  forundrer	  beskueren,	  og	  samtidig	  sender	  et	  politisk	  budskab.	  	  
	  
”Dumbass”	  kan	  på	  flere	  niveauer	  betragtes	  som	  et	  postmodernistisk	  værk.	  Ai	  Weiwei	  
forholder	  sig	  i	  dette	  værk	  til	  periodens	  vigtigste	  kendetegn-­‐	  at	  markere	  kunstens	  
tilstedeværelse	  i	  det	  offentlige	  rum	  og	  gøre	  det	  tilgængeligt	  for	  alle.	  
	  
Diskussion	  
Den	  postmoderne	  tidsalder	  er	  kendetegnet	  ved	  en	  individualisering,	  hvilket	  genspejler	  sig	  i	  
kunstens	  fragmenterede,	  selvbiografiske	  elementer,	  hvor	  kunstneren,	  og	  dennes	  
baggrundshistorie,	  kommer	  i	  fokus.	  Denne	  fragmenterede	  kunstform	  bevirker,	  at	  beskueren	  
bliver	  vigtig	  for	  værkets	  udtryk.	  At	  beskueren	  er	  vigtig	  for	  værket,	  skyldes	  at	  vi	  som	  mennesker,	  
pga.	  individualiseringen,	  er	  selvrefererende.	  Således	  vil	  vi	  søge	  en	  identifikation	  med	  værket,	  
hvilket	  bliver	  lettere	  når	  kunstneren	  træder	  i	  fokus.	  Af	  selvsamme	  grund	  bliver	  beskueren	  også	  
lettere	  følelsesmæssigt	  berørt	  og	  engageret	  i	  værket,	  og	  herved	  opstår	  affekten.	  Kunstens	  
performative	  aspekt,	  vil	  derfor	  danne	  små	  performances,	  hver	  gang	  værket	  møder	  en	  ny	  beskuer.	  
Hertil	  opstår	  spørgsmålet	  omkring	  hvilke	  fortællestrategier,	  der	  giver	  den	  bedste	  virkning	  i	  
forhold	  til	  værkets	  budskab?	  
	  
I	  analysen	  kom	  vi	  frem	  til,	  at	  Ai	  Weiweis	  budskab	  arbejder	  på	  to	  planer,	  nemlig	  det	  
selvrefleksive	  og	  det	  systemkritiske.	  I	  musikvideoen	  ”Dumbass”	  ligger	  der	  en	  klar	  systemkritisk	  
undertone	  i	  sangteksten,	  men	  ser	  man	  blot	  på	  videoens	  billeder,	  omhandler	  de	  Ai	  Weiweis	  
selvbiografiske	  historie.	  Igennem	  disse	  billeder	  fremstår	  han	  som	  omdrejningspunktet	  for	  
fortællingen.	  Udover	  at	  der	  i	  videoen	  bliver	  refereret	  til	  kunstnerens	  selv,	  benytter	  han	  sig	  også	  
af	  loop-­‐effekten,	  som,	  ifølge	  performanceteorien,	  kan	  virke	  selvforstærkende	  på	  hans	  tidligere	  
værker.	  Således	  kan	  der	  argumenteres	  for,	  at	  Ai	  Weiwei	  her	  bruger	  fortællestrategier,	  der	  kan	  
virke	  selvpromoverende.	  Herved	  bliver	  systemkritikken	  ikke	  nødvendigvis	  brugt	  som	  et	  mål	  i	  sig	  
selv,	  men	  også	  som	  et	  middel	  til	  at	  forstærke	  hans	  kunstneriske	  udtryk.	  Yderligere	  kan	  man	  
sætte	  spørgsmålstegn	  ved,	  hvorvidt	  den	  selvbiografiske	  fortælling	  i	  videoen,	  enten	  er	  
forstærkende	  eller	  nærmere	  svækkende,	  for	  værkets	  politiske	  budskab.	  Værkets	  budskab	  bliver	  
påvirket	  af	  beskuerens	  kendskab	  til	  kunstneren.	  Dette	  kendskab	  kan	  bevirke,	  at	  fokus	  fjernes	  fra	  
værket	  og	  dets	  betydning	  til	  kunstnerens	  iscenesættelse.	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”Dumbass”,	  set	  ud	  fra	  Jalvings	  perspektiv	  som	  et	  performance-­‐medie,	  giver	  anledning	  til	  at	  
diskutere	  om	  man	  overhovedet	  kan	  sige,	  at	  videoen	  indeholder	  en	  bestemt	  mening	  eller	  hensigt.	  
Da	  værket	  er	  performativt,	  er	  det	  betinget	  af	  beskueren,	  hvilket	  munder	  ud	  i	  at	  meningen	  
dannes	  i	  rummet	  mellem	  videoen	  og	  beskueren.	  Så	  kan	  det	  overhovedet	  lade	  sig	  gøre	  for	  Ai	  
Weiwei	  at	  igangsætte	  den	  handling,	  han	  ønsker	  at	  se	  hos	  beskuerne	  gennem	  en	  musikvideo?	  
Sætter	  beskuernes	  forskellige	  kendskaber	  til	  referencerækken,	  ikke	  en	  stopper	  for	  muligheden,	  
for	  at	  kommunikere	  den	  samme	  mening	  ud	  til	  samtlige	  beskuere?	  Hvilke	  konsekvenser	  har	  
denne	  beskuerinddragelse	  i	  et	  værk	  med	  politiske	  budskaber?	  	  
	  
Kunstens	  indhold	  af	  referencer,	  kan	  ses	  som	  et	  af	  postmodernismens	  kendetegn,	  idet	  de	  store	  
fortællinger	  her	  er	  døde,	  og	  man	  må	  derfor	  skabe	  sin	  egen	  fortælling	  ved	  at	  trække	  på	  
fragmenter,	  der	  tilsammen	  kan	  danne	  en	  helhed.	  Der	  er	  ikke	  længere	  nogen	  overordnet	  
sandhed,	  og	  det	  individualiserede	  samfund	  vanskeliggør	  en	  kollektiv	  modsigelse	  af	  det	  værende.	  
Hertil	  kan	  der	  stilles	  spørgsmålstegn	  ved,	  om	  det	  overhovedet	  er	  muligt	  gennem	  kunst	  at	  
formidle	  et	  revolutionært	  politisk	  budskab	  i	  den	  postmodernistiske	  periode?	  	  	  
	  
Politisk	  kunst	  gør	  sig	  ikke	  kun	  gældende	  i	  den	  postmodernistiske	  periode,	  men	  markerede	  sig	  
for	  alvor	  i	  optakten	  til	  denne	  periode.	  Her	  var	  avantgarden	  en	  revolutionær	  kunstform,	  der	  satte	  
spørgsmålstegn	  ved	  samfundets	  normer	  og	  strukturer.	  De	  benyttede	  sig	  af	  ekstreme	  værker,	  for	  
at	  illustrere	  de	  problemer	  der	  herskede	  i	  samfundet.	  Hertil	  ønskede	  de	  at	  modsætte	  sig	  
samfundet	  normer	  og	  opstillede	  kunstinstallationer.	  Dette	  mislykkedes	  dog	  for	  avantgarden,	  
idet	  de	  endte	  med	  selv	  at	  blive	  en	  del	  af	  kunstinstallationerne.	  Dette	  kommercialiserede	  element	  
ses	  også	  i	  musikvideoen,	  hvor	  der	  trækkes	  på	  samfundets	  normer,	  idet	  dens	  formidling	  af	  
fortællingen	  kræver	  mange	  referencer.	  Det	  lykkedes	  den	  historiske	  avantgarde	  at	  integrere	  en	  ny	  
idé	  om	  kunsten,	  som	  brød	  med	  de	  forudgående	  modernistiske	  ideer	  om	  kunsten.	  	  	  	  
	  
Lige	  op	  til	  den	  postmodernistiske	  periodes	  start,	  dukkede	  en	  nyopstået	  avantgarde	  op,	  som	  gik	  
under	  navnet	  neoavantgarden.	  Her	  blev	  kunsten	  bragt	  ned	  på	  et	  lokalorienteret	  plan,	  og	  
fremførte	  mikroutopier.	  Den	  politiske	  kunsts	  budskaber	  gik	  derfor	  fra	  førhen	  at	  have	  været	  
fremstillet	  som	  utopiske,	  til	  nu	  at	  blive	  mikroutopiske.	  	  	  	  
	  
	  
Kunsten	  har	  i	  det	  20.	  århundrede	  altid	  været	  tæt	  allieret	  med	  utopiske	  tanker	  og	  ideer	  om,	  
hvordan	  man	  alternativt	  kan	  indrette	  verden.	  I	  dag	  præsenterer	  samtidskunsten	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mikroutopier.	  Den	  ønsker	  at	  vise,	  hvordan	  man	  på	  lokalt	  plan	  og	  i	  hverdagen	  kan	  handle	  
anderledes.	  (Bilag	  3)	  	  
	  
Ovenstående	  citat	  stammer	  fra	  en	  artikel	  skrevet	  af	  	  Johanne	  Duus	  Hornemann,	  som	  blev	  bragt	  i	  
Kristelig	  Dagblad	  under	  rubrikken:	  Smadrede	  busser	  væltede	  Samtidskunsten	  (bilag	  3).	  Artiklen	  
er	  et	  interview	  med	  kunsthistorikerne	  Camilla	  Jalving	  og	  Rune	  Gade.	  Citatet	  understreger	  de	  
lokalorienterede	  politiske	  tendenser,	  der	  ses	  i	  postmodernismen.	  	  	  	  	  	  
	  
Ai	  Weiweis	  musikvideo	  arbejder	  på	  et	  globalt	  plan,	  frem	  for	  et	  lokalt,	  da	  han	  benytter	  sig	  af	  en	  
medieplatform,	  som	  Youtube,	  der	  opererer	  med	  kommunikation	  tværs	  over	  landegrænser.	  Da	  
Youtube	  ikke	  er	  tilgængelig	  i	  Kina,	  grundet	  censur,	  og	  idet	  kun	  30%	  af	  Kinas	  befolkning	  har	  
adgang	  til	  internettet	  (politiken.dk,	  2),	  kan	  man	  yderligere	  diskutere,	  om	  han	  overhovedet	  
arbejder	  på	  et	  nationalt	  plan.	  Der	  opstår	  herved	  et	  paradoks,	  idet	  Ai	  Weiwei	  er	  tvetydig	  i	  sit	  
udtryk.	  På	  den	  ene	  side	  vælger	  han	  at	  synge	  på	  kinesisk,	  mens	  han	  på	  den	  anden	  side	  lægger	  sit	  
værk	  op	  på	  sociale	  medier,	  som	  ikke	  er	  tilgængelige	  for	  den	  almene	  kineser.	  
	  
I	  vores	  analyse	  ses	  det,	  at	  Ai	  Weiwei	  overvejende	  bruger	  det	  globale	  plan	  i	  formidlingen	  af	  sit	  
budskab,	  og	  derved	  bevæger	  sig	  væk	  fra	  denne	  lokalorientede	  tendens.	  Denne	  globale	  
formidlingsform,	  som	  ønsker	  en	  gennemgående	  systemændring,	  peger	  tilbage	  til	  den	  klassiske	  
avantgarde.	  Endvidere	  kan	  Ai	  Weiwei	  ses	  som	  en	  avantgardekunstner,	  fordi	  han	  er	  kontroversiel	  
i	  Kina.	  Her	  bryder	  han	  nemlig	  med	  det	  kinesiske	  samfunds	  normer	  ved	  at	  fremstille	  vestlige	  
ideologier.	  Hans	  fortællestrategi	  bliver	  derved	  avantgardisk	  og	  global,	  fremfor	  neoavantgardisk	  
og	  lokal.	  	  
	  
Camilla	  Jalving	  og	  Rune	  Gade	  kommer	  i	  interviewet	  ind	  på	  samtidskunstens	  brug	  af	  medier:	  “De	  
unge	  kunstneres	  brug	  af	  medierne	  til	  egen	  iscenesættelse	  har	  ifølge	  Camilla	  Jalving	  og	  Rune	  Gade	  
bragt	  samtidskunsten	  tættere	  på	  folket”.	  Heri	  ligger	  problematikken	  for	  Ai	  Weiweis	  
fortællestrategier,	  idet	  så	  få	  kinesere	  har	  adgang	  til	  internettet,	  og	  derved	  umuliggør	  denne	  
direkte	  relation	  til	  folket.	  	  
	  
Hertil	  kan	  man	  diskutere,	  om	  den	  lokalt	  orienterede	  politiske	  fortællestrategi	  ville	  være	  mere	  
virkningsfuld	  for	  Ai	  Weiweis	  politiske	  udtryk.	  Hvilken	  virkning	  ville	  det	  have,	  hvis	  Ai	  Weiwei	  i	  
stedet	  havde	  opført	  værket	  som	  en	  performance	  i	  det	  offentlige	  rum?	  Ville	  han	  med	  den	  
lokalorienterede	  politiske	  kunst	  opnå	  en	  tættere	  relation	  til	  den	  kinesiske	  befolkning?	  Og	  
indikerer	  den	  samlede	  fortællestrategi	  i	  videoen	  nærmere,	  at	  han	  vil	  tale	  på	  folkets	  vegne,	  og	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ikke	  belære	  den	  kinesiske	  befolkning,	  i	  hvordan	  det	  kinesiske	  samfund	  burde	  være?	  
	  
I	  artiklen	  Smadrede	  busser	  væltede	  samtidskunsten,	  beskrives	  kunstværket	  “Burn	  Out”	  af	  Jes	  
Brinch	  og	  Henrik	  Plenge	  Jakobsen.	  Værket	  blev	  udstillet	  på	  Kongens	  Nytorv,	  og	  forestiller	  et	  
trafikuheld.	  Efter	  dets	  opsættelse	  blev	  det	  	  fjernet	  af	  kommunen,	  inden	  der	  var	  gået	  en	  uge,	  da	  
det	  af	  lokalbefolkningen	  blev	  stærkt	  kritiseret.	  Dette	  på	  trods	  af	  at	  værket,	  skulle	  have	  stået	  der	  i	  
tre	  måneder.	  Reaktionen	  på	  denne	  kunstinstallation	  kan	  ses	  som	  et	  eksempel	  på,	  at	  folk	  ikke	  
er/var	  klar	  til	  denne	  provokerende	  form	  for	  kunst,	  der	  rykker	  ved	  den	  vante	  hverdagsrutine.	  
Værket	  bliver	  her	  blot	  set	  som	  “en	  ond	  drøm	  der	  ikke	  burde	  have	  været	  realiseret”	  
(KristeligtDagblad.dk).	  Befolkningen	  var	  herved	  ikke	  klar	  til	  den	  provokative	  kunst,	  der	  ruskede	  
op	  i	  deres	  hverdag,	  idet	  den	  satte	  fokus	  på	  hvor	  skrøbeligt	  livet	  egentlig	  er.	  	  
	  
Spørgsmålet	  er,	  om	  det	  ville	  have	  den	  samme	  afskyende	  virkning	  på	  den	  kinesiske	  befolkning,	  
hvis	  Ai	  Weiwei	  lavede	  politisk	  kunst	  i	  lokale	  sammenhænge?	  Ved	  hjælp	  af	  det	  lokale	  fokus,	  
kunne	  det	  tænkes,	  at	  der	  derved	  kunne	  skabes	  en	  folkelig	  relation	  til	  værket.	  Denne	  
fortælleform	  kræver	  dog	  nok	  en	  længerevarende	  proces,	  da	  man	  kan	  forestille	  sig,	  at	  Ai	  Weiwei	  
med	  denne	  kunstform	  ikke	  ville	  vinde	  kinesernes	  opbakning	  med	  det	  samme.	  I	  en	  folkelig	  
relation	  kunne	  det	  tænkes,	  at	  Ai	  Weiweis	  budskab	  ville	  blive	  spredt	  nationalt	  og	  blive	  debatteret	  
indenrigs.	  Men	  er	  den	  kinesiske	  befolkning	  overhovedet	  parate	  til	  at	  blive	  præsenteret	  for	  
ideerne	  om	  ytringsfrihed,	  demokratisering	  og	  menneskerettigheder,	  som	  på	  nuværende	  
tidspunkt	  virker	  som	  en	  utopi?	  	  	  
	  
Idet	  Ai	  Weiwei	  præsenterer	  en	  utopi	  i	  sin	  musikvideo,	  kan	  den	  sammenlignes	  med	  den	  klassiske	  
avantgardes	  syn	  på	  samfundsændringer.	  Denne	  kunstform	  opstillede	  nemlig	  også	  utopier	  i	  deres	  
kunstværker.	  Hertil	  er	  valget	  af	  musikvideo	  en	  vigtig	  detalje,	  da	  denne	  genre,	  ifølge	  Bosæus	  og	  
Ihlemann,	  ikke	  umiddelbart	  kan	  sammenlignes	  med	  avantgarden.	  Dette	  bunder	  i	  musikvideoens	  
fokus	  på	  økonomiske	  interesser,	  hvor	  det	  handler	  om	  at	  sælge	  albums.	  Musikvideoer	  benytter	  
sig	  af	  associationer,	  som	  peger	  tilbage	  i	  tiden,	  og	  har	  derudover	  blot	  til	  formål	  at	  forsøge	  at	  
fastholde	  beskueren.	  Derved	  bryder	  den	  ikke	  med	  samfundets	  normer,	  men	  benytter	  sig	  blot	  af	  
dem.	  Vestlige	  øjne	  ville	  kunne	  genkende	  mange	  af	  de	  elementer,	  som	  Ai	  Weiwei	  bruger	  i	  sin	  
musikvideo,	  og	  dermed	  bryder	  han	  ikke	  med	  de	  vestlige	  samfunds	  normer.	  Dog	  kunne	  man	  
forestille	  sig,	  at	  en	  publicering	  af	  musikvideoen	  i	  Kina,	  ville	  opfattes	  som	  et	  brud	  med	  
harmonien	  i	  samfundet.	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Når	  man	  umiddelbart	  ser	  musikvideoen,	  får	  man	  en	  idé	  om	  at	  Ai	  Weiweis	  fortællestrategi	  er	  
avangardistisk,	  men	  her	  kan	  musikvideoteoriens	  syn	  i	  forhold	  til	  avantgarden	  kobles	  på.	  Nok	  er	  
musikvideoer	  æstetiske	  og	  dragende,	  men	  de	  er	  ikke	  revolutionære	  og	  normbrydende,	  da	  de	  
benytter	  sig	  af	  referencer,	  og	  derved	  trækker	  på	  samfundets	  historie	  og	  normer.	  Herved	  får	  vi	  en	  
gentagelse	  af	  den	  kritik,	  som	  der	  blevet	  rettet	  mod	  den	  historiske	  avantgarde	  –	  at	  installations	  
kritikken	  blev	  en	  del	  af	  installationen	  selv.	  	  
	  
Det	  bliver	  til	  et	  gensyn	  med	  den	  sociale	  og	  politiske	  kunst,	  siger	  de	  to	  kunsthistorikere.	  Ikke	  
på	  1970'ernes	  præmisser	  og	  ikke	  nødvendigvis	  som	  demonstrative	  opråb,	  men	  kunst,	  der	  på	  
den	  vestlige	  verdens	  vilkår	  byder	  ind	  med	  politiske	  alternativer	  til	  det	  eksisterende.	  
(KristeligtDagblad.dk)	  	  
	  
Ai	  Weiwei	  gør	  i	  høj	  grad	  brug	  af	  de	  vestlige	  normer	  i	  sin	  kunst,	  idet	  han	  fokuserer	  på	  
ytringsfrihed,	  menneskerettigheder	  og	  demokratisering.	  Grunden	  hertil,	  skal	  måske	  findes	  i	  Ai	  
Weiweis	  opvækst.	  Man	  kan	  ikke	  betegne	  Ai	  Weiweis	  opvækst	  som	  værende	  traditionel	  da	  
familien	  grundet	  hans	  fars,	  Ai	  Qings,	  politiske	  digtning,	  tilbragte	  meget	  til	  i	  en	  arbejdslejr.	  
Endvidere	  har	  Ai	  Weiwei	  læst	  på	  kunstakademiet	  Parsons	  School	  of	  Design	  i	  New	  York,	  og	  
oplevede	  her	  igennem	  vestlige	  ideologier.	  Man	  kan	  argumentere	  for,	  at	  Ai	  Weiwei	  er	  præget	  af	  
dette,	  og	  hermed	  ikke	  repræsenterer	  den	  almene	  kineser.	  Det	  giver	  ham	  et	  andet	  
samfundsperspektiv,	  hvor	  han	  har	  en	  distance	  til	  det	  kinesiske	  samfund,	  og	  derfor	  i	  stedet	  
trækker	  på	  de	  vestlige	  samfundsnormer.	  Måske	  er	  det	  netop	  fordi,	  det	  er	  vestens	  værdier,	  der	  
bliver	  sat	  som	  utopier	  i	  Ai	  Weiweis	  kunst,	  at	  denne	  kommer	  til	  at	  appellere	  så	  stærkt	  til	  det	  
vestlige	  publikum?	  	  	  
	  
Artiklen	  Smadrede	  busser	  væltede	  samtidskunsten	  afsluttes	  med	  et	  citat	  af	  Rune	  Gade,	  hvor	  han	  
omtaler	  samtidskunstens	  kompleksitet,	  og	  beskuerens	  forhold	  til	  dette:	  	  	  
	  
Samtidskunsten	  bliver	  ofte	  taget	  som	  gidsel	  i	  medierne	  for	  at	  dyrke	  det	  provokatoriske.	  
Men	  i	  dag	  orienterer	  medierne	  sig	  i	  højere	  grad	  om	  samtidskunstens	  budskaber	  (...)	  Vi	  er	  
ved	  at	  vænne	  os	  til	  samtidskunstens	  kompleksitet,	  og	  det	  kan	  jeg	  som	  kunsthistoriker	  kun	  
være	  glad	  for”	  (Kristeligtagblad.dk)	  
	  
Ai	  Weiweis	  musikvideo	  “Dumbass”	  kan,	  som	  tidligere	  nævnt,	  betragtes	  som	  et	  komplekst	  
kunstværk,	  da	  den	  både	  arbejder	  på	  et	  selvreflekterende	  og	  et	  systemkritisk	  niveau.	  Dette	  ses	  
ved	  at	  den	  selvrefleksive	  del	  underbygger	  indholdet	  i	  musikvideoen.	  Netop	  grundet	  hans	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selviscensættelse,	  som	  kinesisk	  provokatørkunstner,	  opbygges	  der	  en	  mening	  igennem	  videoens	  
referencer	  til	  hans	  tidligere	  værker.	  Kritikken	  af	  det	  kinesiske	  styre	  gøres	  derved	  forståelig	  
grundet	  hans	  etablerede	  navn,	  også	  selvom	  man	  ikke	  forstår	  den	  kinesiske	  sangtekst.	  
	  
Konklusion 
Hvilke	  konsekvenser	  har	  valget	  af	  Ai	  Weiweis	  fortællestrategier	  for	  hans	  politiske	  udtryk	  i	  
musikvideoen	  “Dumbass”?	  
	  
Efter	  en	  grundig	  analyse	  af	  Ai	  Weiweis	  musikvideo	  “Dumbass”,	  ud	  fra	  vores	  selvkonstruerede	  
analyseapparat,	  kan	  vi	  konkludere,	  at	  musikvideoen	  er	  et	  komplekst	  værk,	  hvilket	  er	  et	  af	  
kendetegnene	  ved	  samtidskunsten.	  Denne	  kompleksitet	  går	  igen	  i	  Ai	  Weiweis	  valg	  af	  
fortællestrategier,	  da	  han	  kommunikerer	  sit	  budskab	  ud	  på	  et	  globalt	  plan,	  via	  Youtube,	  men	  
samtidig	  ikke	  opnår	  en	  revolutionær	  effekt,	  grundet	  valget	  af	  medie.	  	  	  
	  
Kompleksiteten	  i	  “Dumbass”	  fremgår	  af	  dennes	  arbejde	  på	  to	  planer;	  det	  selvreflekterende	  og	  
det	  systemkritiske.	  Disse	  to	  planer	  bruger	  Ai	  Weiwei	  i	  et	  sammenspil	  til	  formidling	  af	  sit	  
budskab	  omhandlende	  kritikken	  af	  det	  kinesiske	  samfund.	  Videoens	  selvrefleksive	  del,	  formidler	  
denne	  kritik	  igennem	  Ai	  Weiweis	  egne	  oplevelser	  og	  refleksioner	  fængslet.	  	  
	  
Musikvideoen	  er	  et	  brugbart	  medie	  til	  at	  oprette	  forbindelse	  til	  beskueren,	  grundet	  bruddet	  med	  
den	  gængse	  narrative	  fortælling.	  Ai	  Weiwei	  skaber	  forbindelse	  til	  sine	  beskuere	  ved,	  at	  sætte	  sig	  
selv	  i	  centrum	  for	  musikvideoens	  fortælling.	  Således	  er	  selvcentreringen	  med	  til	  at	  skabe	  
relation	  til	  beskueren,	  især	  gennem	  øjenkontakten.	  Det	  selvrefleksive	  i	  videoen,	  og	  Ai	  Weiweis	  
tilstedeværelse	  i	  klippene,	  forstærker	  hans	  politiske	  budskab,	  idet	  han	  har	  iscenesat	  sig	  selv	  som	  
en	  politisk	  kunstner.	  Ydermere	  er	  selvcentreringen,	  ifølge	  performanceteorien,	  også	  en	  måde	  at	  
bearbejde	  sine	  livshændelser	  på.	  Ud	  fra	  sådan	  et	  perspektiv,	  kan	  man	  konkludere,	  at	  det	  for	  Ai	  
Weiwei	  i	  ligeså	  høj	  grad	  handler	  om	  en	  bearbejdelse	  af	  selvet	  og	  ikke	  udelukkende	  er	  en	  kamp	  
for	  retfærdighed	  for	  Kinas	  befolkning.	  	  	  
	  
“Dumbass”	  ligger	  på	  et	  socialt	  medie,	  som	  er	  tilgængeligt	  i	  stort	  set	  alle	  lande,	  som	  ikke	  er	  udsat	  
for	  internetcensur.	  I	  sådan	  et	  henseende	  kan	  man	  konkludere	  at	  “Dumbass”	  primært	  er	  
henvendt	  verdenen	  udenfor	  Kinas	  landegrænser.	  Dermed	  taler	  Ai	  Weiwei	  ikke	  til	  den	  almene	  
kineser,	  men	  taler	  derimod	  folkets	  sag	  ud	  til	  omverdenen.	  Han	  forstærker	  sin	  status,	  som	  den	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kinesiske	  befolknings	  stemme,	  da	  han	  vælger	  at	  synge	  på	  kinesisk,	  trods	  hans	  appellering	  til	  den	  
vestlige	  befolkning.	  	  
	  
Ai	  Weiwei	  har	  valgt	  musikvideoen	  som	  formidlingsform	  for	  sit	  politiske	  budskab.	  Denne	  
formidlingsform	  spænder	  godt	  overens	  med	  performancekunstformen,	  grundet	  dens	  
refleksivitet	  og	  relationsskabende	  virke.	  Herudover	  muliggør	  lydsporet	  også	  Ai	  Weiweis	  ytring	  af	  
sit	  budskab.	  Musikvideoen	  kan	  dog	  ses	  som	  et	  mindre	  oplagt	  medie	  til	  formidling	  af	  et	  
revolutionært	  politisk	  budskab,	  idet	  dens	  mål	  er	  at	  fascinere	  og	  igangsætte	  en	  refleksion	  hos	  
beskueren,	  frem	  for	  at	  være	  egentlig	  handlingsskabende.	  Derudover	  er	  musikvideoen	  også	  
kendetegnet	  ved	  dens	  mange	  referencer,	  hvor	  der	  trækkes	  på	  elementer	  fra	  det	  samfund,	  som	  
publikum	  begår	  sig	  i,	  og	  derved	  vil	  et	  sådan	  medie	  ikke	  kunne	  modsætte	  sig	  samfundets	  normer.	  	  
	  
Grundet	  den	  postmodernistiske	  periodes	  fragmenterede	  tilgang	  til	  form	  og	  indhold,	  er	  det	  svært	  
at	  være	  avantgardistisk	  i	  sit	  udtryk,	  da	  man	  benytter	  sig	  af	  samfundets	  allerede	  opstillede	  
normer.	  Hertil	  kan	  der	  dog	  argumenteres	  for,	  at	  Ai	  Weiwei	  er	  kontroversiel	  i	  sit	  eget	  hjemland,	  
idet	  han	  trækker	  på	  de	  vestlige	  samfundsnormer,	  og	  ikke	  de	  kinesiske.	  	  
	  
Kvalitetsvurdering	  	  
Da	  udarbejdelsen	  af	  vores	  undersøgelse	  sker	  på	  baggrund	  af	  et	  bestemt	  fokusfelt,	  og	  dermed	  
fører	  til	  selektion	  i	  valg	  af	  teorier,	  anser	  vi	  det	  nødvendigt	  at	  inddrage	  et	  afsnit,	  hvor	  
kvaliteten	  af	  vores	  projekt	  diskuteres.	  	  
Vores	  forforståelse	  af	  casen	  har	  præget	  valget	  af	  de	  anvendte	  teorier,	  og	  dermed	  er	  det	  
vigtigt	  at	  have	  disse	  aspekter	  in	  mente	  i	  forhold	  til	  projektets	  udfald.	  	  
Vi	  har	  beskrevet	  hvilke	  teorier,	  der	  har	  ligget	  til	  grund	  for	  udarbejdelsen	  af	  vores	  projekt,	  og	  
dermed	  har	  vi	  også	  rettet	  vores	  fokus	  mod	  et	  bestemt	  område.	  Dermed	  ligger	  vi	  ikke	  skjul	  
på,	  at	  vi	  i	  vores	  projekt,	  ikke	  har	  haft	  til	  hensigt	  at	  udføre	  en	  objektiv	  undersøgelse.	  Vi	  har	  
dog	  været	  meget	  opmærksomme	  på	  at	  undgå	  overfortolkninger	  af	  musikvideoen,	  og	  har	  
holdt	  os	  tæt	  til	  vores	  teoretiker	  i	  analysen	  af	  vores	  case.	  Derfor	  mener	  vi,	  at	  vi	  på	  dette	  punkt	  
har	  forholdt	  os	  velbalanceret	  til	  de	  resultater,	  vi	  er	  kommet	  frem	  til	  i	  analysen.	  
Metodologien	  bag	  vores	  projekt,	  kan	  man	  anse	  som	  værende	  et	  forsvar.	  Ved	  at	  benytte	  sig	  af	  
pragmatisme	  og	  i	  en	  grad	  også	  hermeneutikken,	  frasiger	  vi	  os	  ansvar	  for	  at	  postulere	  
sandheder.	  Hertil	  kan	  der	  spørges	  hvor	  validt	  dette	  er?	  Derfor	  skal	  projektet	  læses	  med	  en	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erkendelse	  af,	  at	  der	  ingen	  sandhed	  findes,	  men	  at	  der	  er	  forsøgt	  at	  søge	  en	  sandhed	  på	  
fornuftig	  vis.	  	  
Vores	  hermeneutiske	  tilgang	  i	  projektet	  lægger	  vægt	  på,	  at	  vi	  som	  forsker	  i	  en	  vis	  
udstrækning	  er	  en	  del	  af	  genstandsfeltet,	  og	  derved	  er	  projektets	  udfald	  blot	  et	  resultat	  af	  
vores	  undersøgelser.	  Vi	  kan	  derfor	  ikke	  udelukke,	  at	  der	  ikke	  kan	  fremkomme	  andre	  
resultater,	  hvis	  undersøgelsen	  blev	  foretaget	  i	  en	  anden	  kontekst.	  
	  
	  
Vi	  har	  haft	  stort	  fokus	  på	  kun	  at	  benytte	  valide	  kilder	  for	  derved	  at	  undgå	  subjektive	  
informationer.	  Vi	  har	  i	  vores	  research,	  udover	  bøger,	  også	  fundet	  brugbare	  informationer	  
gennem	  internetsøgninger.	  Når	  man	  benytter	  informationer	  om	  systemkritiske	  kunstnere	  
fra	  internettet,	  er	  det	  meget	  vigtigt	  at	  forholde	  sig	  kritisk	  til	  afsendere.	  Denne	  kan	  nemlig	  
være	  både	  fortaler	  eller	  kritiker	  af	  det	  søgte	  emne.	  Da	  vores	  undersøgelsesobjekt	  er	  en	  
musikvideo,	  har	  vi	  benyttet	  mange	  musikrelaterede	  hjemmesider,	  som	  forventes	  at	  forholde	  
sig	  objektivt	  omkring	  fortolkning	  af	  kunstnerens	  budskaber.	  Ai	  Weiwei	  er	  en	  internationalt	  
anerkendt	  kunstner,	  så	  vi	  har	  benyttet	  flere	  kunst-­‐relaterede	  interviews.	  Da	  informationer	  
fra	  disse	  interviews	  kommer	  direkte	  fra	  kilden,	  ses	  de	  som	  værende	  valide.	  	  
Vi	  har	  hovedsageligt	  anvendt	  vestlige	  værker,	  som	  derved	  gør	  at	  vi	  holder	  os	  indenfor	  denne	  
diskursramme,	  og	  sætter	  en	  diskussion	  af	  kulturelle	  diskurser	  ud	  af	  billedet.	  Ai	  Weiwei	  taler	  
til	  vesten,	  i	  en	  fascination	  af	  vestlig	  kultur,	  og	  vi	  læser	  med	  vestlige	  øjne.	  At	  forstå	  Ai	  
Weiweis	  levevilkår	  bliver	  derfor	  udelukkende	  ud	  fra	  en	  analyse	  af	  hans	  værker	  og	  udtalelser.	  	  
I	  vores	  gennemgang	  af	  postmodernismen,	  samt	  den	  moderne	  perioder,	  tilslutter	  vi	  os	  
Kyndrups	  opfattelse	  og	  inddeling	  af	  disse	  perioder.	  Da	  der	  er	  mange	  forskellige	  opfattelser	  af	  
periodernes	  inddeling,	  er	  det	  vigtig	  at	  fastslå	  at	  Kyndrup	  er	  vores	  hovedkilde.	  	  
Grundet	  projektets	  begrænsede	  omfang,	  har	  vi	  ikke	  haft	  mulighed	  for	  at	  basere	  vores	  viden	  
udfra	  flere	  forskellige	  teoretiker,	  der	  behandler	  det	  samme	  emne,	  men	  har	  været	  nødsaget	  til	  
at	  selektere	  og	  benytte	  os	  af	  de	  værker	  der	  har	  været	  os	  tilgængelige.	  Mens	  nogle	  af	  vores	  
anvendte	  teoretikere,	  behandler	  teorierne	  dybdegående,	  bliver	  andre	  teorier,	  som	  
eksempelvis	  musikteorien,	  berørt	  på	  et	  mere	  overfladiskt	  plan.	  Derfor	  kan	  vores	  
forskningsresultatet	  kun	  ses	  i	  lyset	  af	  de	  anvendte	  teorier,	  som	  kan	  siges	  hver	  især	  at	  have	  
deres	  begrænsninger.	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Perspektivering	  
Når	  man	  arbejder	  med	  Ai	  Weiwei,	  åbner	  der	  sig	  mange	  mulige	  retninger	  for	  undersøgelser.	  
En	  af	  disse	  kunne	  være,	  at	  se	  på	  Ai	  Weiwei	  i	  forhold	  til	  andre	  kunstnere	  som	  benytter	  
æstetiske	  virkemidler	  og	  kommunikative	  medier	  til	  at	  udbrede	  deres	  budskaber,	  og	  hvilke	  
konsekvenser	  disse	  strategier	  har	  for	  deres	  politiske	  udtryk.	  
	  
“The	  country	  is	  going,	  the	  country	  is	  going	  into	  the	  streets	  boldly,	  	  
The	  country	  is	  going,	  the	  country	  is	  going	  to	  bid	  farewell	  to	  the	  regime,	  	  
The	  country	  is	  going,	  the	  country	  is	  going,	  like	  a	  feminist	  wedge”	  (youtube.com,	  2)	  
	  
Ovenstående	  citat	  er	  fra	  Pussy	  Riots	  sang	  “Putin	  Lights	  Up	  The	  Fire”.	  Sangteksten	  blev	  lavet	  
tilbage	  i	  august	  2012,	  den	  dag	  hvor	  de	  tre	  Pussy	  Riot-­‐medlemmer	  Nadesja	  Tolokonnikova,	  
Marija	  Alojkhina	  og	  Jekatatarina	  Samutsevitj	  blev	  idømt	  to	  års	  fængsel,	  efter	  en	  
provokerende	  performance	  i	  den	  russisk-­‐ortodokse	  kirke,	  tilbage	  i	  februar	  2012	  
(rapsinews.com).	  Til	  sangen	  er	  der	  blevet	  produceret	  en	  musikvideo,	  som	  blev	  publiceret	  på	  
Youtube	  i	  juni	  måned,	  kort	  før	  de	  to	  stadigt-­‐indsatte	  medlemmer	  af	  bandet,	  fik	  dom	  i	  deres	  
sager	  om	  prøveløsladelse.	  	  
Musikvideoen	  er	  utraditionel	  i	  forhold	  til	  deres	  tidligere	  værker,	  da	  de	  førhen	  lavede	  disse	  
udfra	  billederoptagelser	  fra	  deres	  live-­‐performances.	  Denne	  musikvideo	  er	  professionelt	  
produceret	  af	  tre	  mandlige	  filmfolk	  (youtube.com).	  	  
	  
Vi	  ser	  mulighederne	  i	  perspektivering	  til	  Pussy	  Riots	  musikvideo	  grundet	  de	  paralleller,	  der	  
kan	  drages	  imellem	  Ai	  Weiweis	  “Dumbass”	  og	  	  “Putin	  Lights	  Up	  The	  Fire”.	  Hertil	  vil	  vi	  
fokusere	  på	  de	  fortællemæssige	  virkemidler,	  som	  Pussy	  Riot	  i	  denne	  video	  benytter	  sig	  af.	  	  
	  
	  
Pussy	  Riot	  omtaler	  sig	  selv	  som	  avantgardekunstnere.	  Deres	  formål	  er	  at	  protestere	  mod	  
politikker,	  der	  indskrænker	  menneskerettigheder	  som	  køns	  politik,	  demokrati	  og	  
ytringsfrihed	  (rapsinews.com).	  Gruppen	  optræder	  altid	  iført	  farverige	  elefanthuer	  og	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lårkorte	  kjoler,	  og	  alle	  deres	  performances	  bliver	  filmet	  og	  lagt	  op	  på	  henholdsvis	  deres	  
hjemmeside	  og	  Youtube	  (rapsinews.com).	  	  
	  
Gruppen	  laver	  aktionskunst	  i	  et	  land,	  som	  har	  en	  gammel	  tradition	  for	  at	  kontrollere	  og	  
definere	  kunsten,	  ved	  at	  promovere	  eller	  censurere,	  alt	  efter	  om	  den	  taler	  for	  eller	  imod	  den	  
russiske	  regeringens	  ideologi	  (Johnston,	  2013,	  s.	  3).	  Ytringscensuren	  i	  Rusland	  styrer	  så	  
meget,	  at	  folket	  er	  bange	  for	  åbenlyst	  at	  skulle	  gå	  imod	  systemet.	  I	  Vesten	  hyldes	  Pussy	  Riot	  
som	  heltinder,	  der	  kæmper	  for	  basale	  menneskerettigheder,	  men	  hvor	  medieomtalen	  i	  
Vesten	  har	  koncentreret	  sig	  mere	  om	  politik	  end	  om	  kunst,	  holder	  Pussy	  Riot	  fast	  i	  at	  de	  er	  
avantgardekunstnere	  (politiken.dk,	  1).	  	  
Kort	  efter	  den	  tidligere	  omtalte	  fængsling	  af	  tre	  Pussy	  Riot	  medlemmer,	  gav	  den	  russiske	  
domstol	  ordre	  til	  at	  forbyde	  internet-­‐adgang	  til	  videoer	  med	  Pussy	  Riot.	  Der	  blev	  også	  lagt	  
forbud	  mod	  Pussy	  Riots	  officielle	  hjemmeside	  og	  bandets	  populære	  Livejournal	  blog,	  hvor	  
de	  bragte	  manifester	  og	  fotos,	  blev	  nedlagt	  (information.dk).	  	  
	  
Det	  er	  muligt	  at	  perspektivere	  vores	  projekt	  i	  mange	  retninger.	  En	  anden	  interessant	  retning	  
kunne	  f.eks.	  være,	  at	  fokusere	  på	  kunstneren	  og	  dennes	  valg	  af	  kunstneriske	  udtryksformer	  
set	  i	  forhold	  til	  deres	  kulturelle	  tilknytning.	  Man	  kunne	  også	  have	  valgt	  at	  fokuserer	  mere	  på	  
samtidens	  avantgardekunstneres	  individuelle	  opvækst	  og	  baggrund,	  for	  derefter	  at	  drage	  en	  
sammenligning	  mellem	  disse.	  	  
	  
Vi	  har	  her	  valgt	  at	  se	  vores	  projekt	  i	  forhold	  til	  en	  anden	  samtidig	  musikvideo,	  formidlet	  som	  
politisk	  kunst,	  grundet	  den	  nyopståede	  interesse	  for	  dette	  medies	  virkemidler	  i	  den	  nutidige	  
kunstneriske	  verden.	  Hertil	  finder	  vi	  det	  interessant	  at	  se	  på	  denne	  multimedielle	  
kunstforms	  fordele	  og	  ulemper	  i	  sammenhæng	  med	  politisk	  kunst	  i	  to	  forskellige	  lande.	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